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Istoric de artă de reputaţie mondială, Viktor Lazarev 
(1897—1976) a lăsat numeroase lucrări fundamentale, 
cu caracter de sinteză, atît în domeniul artei bizan- 
tine (ISTORIA PICTURII BIZANTINE), al celei ruse 
(TEOFAN GRECUL SI ȘCOALA SA s.a.), cît si al 
scolilor occidentale. Eruditul cercetátor sovietic a acor- 
dat o deosebitá atentie artei italiene, rezultatele unor 
cércetári aprofundate de mai multe decenii concreti- 
zindu-se, printre altele, in fundamentala trilogie in- 
titulatà ORIGINILE RENASTERII ITALIENE. 

Volumul de fatá, apárut postum, in 1979, constituie 
continuarea fireascá a primelor douá volume, consa- 
crate artei din PROTORENASTERE si TRECENTO, 
publicate in traducere románeascá (in colecţia ,,Bi- 
blioteca de artă“), în 1983 si, respectiv, 1984 — şi 
prezintă istoria artei italiene din perioada Quattro- 
Me cu timpuriu (prima jumátate asecolului al 

-iea). : ; 
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INTRODUCERE 


Hotarul dintre secolele al XIV-lea şi al XV-lea 
a fost marcat de o revigorare a gîndirii umanis- 
te. Totuşi umanismul a ajuns la deplina sa dez- 
voltare abia în prima jumătate a secolului al 
XV-lea!. În epoca precedentă el fusese legat de 
activitatea unor ginditori solitari şi în multe pri- 
vinte fusese .stînjenit în dezvoltarea sa de eătre 
ideile imperiale medievale şi de către tradiţiile 
bisericii, din care cauză el poate fi privit, in com- 
paratie cu umanismul matur, ea o originală 
formă de protoumanism. Acesta nu se putuse 
încă bucura de suficientă libertate de judecată, 
de suficientă independenţă în raport eu auto- 
ritátile, de un radicalism eu bătaie lungă. Toate 
acestea se vor afirma tot mai puternio odată 
eu secolul al XV-lea. Umanismul ea mişcare 
de idei se propagă extrem de rapid. El cuprinde 
mediile negustoresti, se cuibáreste la curţile ti- 
ranilor, pătrunde in eancelaria papală, se in- 
filtrează ehiar pînă la scaunul sf. Petru (Mar- 
tin. V, Nicolae V, Pius II), îi înzestrează pe po- 
liticieni cu arma euvintului, descinde în stràdà 
unde lasă o adineă urmă în poezia populară, 
determină profilul palatelor si al lăcaşurilor de 
cult, furnizează multe motive de meditaţie pic- 
torilor si seulptorllor. Se formează ast- 
fel o nouă aristoeratie a spiritului laică ce-și 
5 pregăteşte un imperiu intelectual original ale 
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cărui granite se lărgeso tot mai mult de la Li- 
sabona la Uppsala şi de la Edinburgh la Cra- 
covia?, Umanistii — acesti sinceri pasionati de 
studia humanitatis? — se deplasează cu o ne- 
obișnuită uşurinţă dintr-un oras în altul, dintr-o 
țară în alta, Ei organizează grupuri, tin cursuri 
la universităţi, dau leetii în familiile bogate, 
Sc manifestă ca sfetnici apropiaţi ai suverani- 
lor si signoriilor. Ei faseineazá printr-o uimi- 
toare vioiciune a gîndirii, receptivă la toate ce- 
rinţele vieţii, printr-un curajos spirit critie, 
printr-o tot mai vădită indiferenţă faţă de dog- 
mele bisericeşti ce au apăsat multe secole asu- 
pra conştiinţei credincioşilor, ea și printr-o jo- 
vială comunicativitate. Umanistii se află con- 
tinuu în dispută unul eu altul; se înfruntă pen- 
tru ca, apoi, să se împace și din nou să scrie 
invective veninoase, după care să uite cu usu- 
rintà ofensa suferită. Sint Plini de optimism, 
de credința în posibilităţile nelimitate ale omu- 
lui; ei' nesocotese societatea întocmită ierarhic, 
în care. fiecare om trăiește incátusat în cadrul 
unei anumite stări sociale. Adepții umanismu- 
lui. gîndesc liber, larg, îndrăzneţ, ca urmare a 
unei rapide secularizári, a ignorárii cenzurii 
bisericeşti ca şi a oricărei cenzuri, în general. 
Pronia cerească nu prea îi mai nelinisteste in- 
trucît, potrivit concepției lor, omul îşi făureşte 
singur propria soartă. După remarca lui Her- 
zen, humanitas, humaniora răsuna din toate 
părţile și omul simţea că în aceste cuvinte ce-şi 
aveau originea etimologică în pămint (humus) 
se auzea un vivere memento ce-i urma vechiu- 
lui memento mori și că, datorită acestor cu- 
vinte, omul se unea prin noi legături cu na- 
tura; cuvintul humanitas amintea nu numai 
faptul că oamenii se prefae în pămînt, ci că 
ei provin din pămînt și le pare bine să-l simtă 
pe acesta sub picioare, . , „4, 


In formarea concepţiei umaniste despre lume 
un imens rol l-a avut literatura antică. Numă- 
rul de izvoare al acesteia creşte de la an la an. 
în căutarea lor avintindu-se multi in multe ţări 6 
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ale lumii. Vechi liste de manuscrise antice au 
fost descoperite şi la Bizanţ, ca şi în străvechile 
biblioteci mînăstireşti ale Italiei, Franţei, Ger- 
maniei, Angliei. Noile reprezentări despre lume 
si despre om au trebuit să treacă prin focul 
gîndirii scriitorilor clasici înainte de a se în- 
truchipa in carne şi oase. Filosofia de viaţă a 
anticilor constituie un univers captivant, in- 
finit mai divers si mai accesibil decît morala 
severă şi neîndurătoare a operelor teologice; un 
univers mai rațional și mai atrăgător decît di- 
ficilele construcţii filosofice ale scolasticilor- 
Tocmai de aceea si era atit de rîvnità. Pentru 
ei manuscrisele si monumentele antice nu erau 
lucruri moarte, ci adevărate cărţi de învatà-, 
tură care îi ajutau să se descopere pe sine și 
să-şi formeze personalitatea. Nu degeaba Poggio 
putea să scrie în felul următor. despre ele prie- 
tenului său Niccolò Niccoli:. acestea nu sint 
„pietre, lemn si hîrtie, ci material pentru ri- . 
dicarea unui monument al propriei personali- 
táti^^. Sprijinindu-se pe acest material, uma- 
nistii'italieni au ştiut să se foloseaseă de el în 
chip strălucit. În mîinile lor, materialul res- 
pectiv a devenit parcă o nouă creaţie şi o ade- 
vărată comoară :de înţelepciune. Cunoaşterea 
autorilor antici a contribuit la rapida creştere 
a tendinţelor laice atît în învăţătura despre 
om, despre demnitatea si libertatea lui, cit si 
în sistemul lui de instruire. Această cunoaş- 
tere l-a ajutat pe om să trateze statul ca pe 
ceva profund pümíntesc, fără nici o legătură 
cu „cetatea divină“ şi cu ideea imperială me- 
dievală. A lărgit orizonturile științei si a mărit 
interesul pentru geografie. Ea a facilitat crea- 
rea acelei comunităţi care-i unea pe toţi oa- 
menii.'ce gîndeau în spirit umanist. Pe acest 
"üfum, umanistii au devenit propovăduitori 
convinşi ai unor concepții luminoase, atacînd 
în mod deschis pe astrologi, pe alchimişti şi 
toate superstitiile, Ei nu se temeau să se adre- 
seze cercurilor largi ale publicului şi în acest 
7 scop își multiplicau operele, pamfletele, episto- 
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lele. În activitatea lor energică pot fi depis- 
tati germenii ziaristicii democrate. 

Prima dată şi în modul cel mai consecvent, 
umanismul s-a recomandat ca un larg curent 
al gîndirii sociale la Florenţa. Și întrucît cer- 
cetarea noastră este consacrată problemei ori- 
ginilor Renaşterii italiene, este firesc ca în 
acest al treilea volum principalul loc să fie re- 
zervat culturii si artei din Florenţa primei ju- 
màtàti a secolului al XV-lea. Pe solul Floren- 
tei s-au manifestat progresele cele mai radicale 
și tocmai aici problema originii Rehasterii ita- 
liene se transformă în problema devenirii aces- 
teia. Chiar și fără Florenţa, Renașterea oricum 
și-ar fi croit drum în Italia deoarece pentru ea 
existau toate premisele necesare. Dar ea ar fi 
arătat altfel; oricum nu ar fi fost atit de tim- 
purie şi atit de plenară. De asemenea, credem 
că nu ar fi avut claritatea clasică a expresiei 

. si nici interesul față de om, pe care l-a mani- 
` festat. è 

În pragul secolului al XV-lea, imperiul si 
biserica şi-au diminuat mult importanţa de forte 
conducătoare. Ele au fost înlocuite de state au- 
tonome de tip laic care praeticau o politică in- 
dependentă dusă în folosul propriilor interese: 
Cele-mai puternice state ale Italiei erau ducatul 
Milanului, regatul Neapolului, domeniul papal 
(„Patrimonium Petri“) si Republica venețiană. 
Lor» se cuvine sà le aláturám republica, flo- 
rentinà care ocupa un! mie teritoriu, dar de- 
tinea un potential economic imens pentru acea 
vreme. Aceste cinci state se luptau pentru pu- 
tere, se dușmăneau între ele, se subminau re- 
ciproc. În sfera lor de influenţă se aflau mici 
orase-state (cum erau Genova, Ferrara, Lucca, 
Siena ș.a.) care nu puteau duce o politică de 
sine stătătoare şi erau constrinse să intre în 
aliante cu forte mai puternice, în funcție de îm- 
prejurări. Această fárimitare politică a Ita- 
liei secolului al XV-lea amintea pe departe de 
sistemul polis-urilor grecești. Cultura avea aici 
un caracter înfloritor, nefiind înăbușită și uni- 8 
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ficatà de o putere monarhică centralizată. Fie- 
care oraş ţinea la libertăţile lui comunale si la 
tradiţiile sale culturale, nevrînd să renunţe la 
ele nici chiar atunci cînd orașul respectiv era 
cucerit vremelnic de duşmani. Așa se explică de 


*, ge în Quattrocento nu s-a putut ajunge la uni- 


ficarea Italiei. Epoca respectivă a fost bogată 


>. în manifestări ale patriotismului local care a 
=: dus la apariţia unui mare număr de şcoli ar- 


; tistice. Lipsa unităţii nationale era compensată 

* partial de către conștiința unei comunităţi cul- 
turale la care şi-au adus contribuţia in primul 
rînd gimanistii, aceştia cimentind într-un fel 
întreaga cultură italiană din secolul al XV-lea. 
Ideile şi opiniile lor erau asimilate cu o rapidis 
tate neobișnuită de către cereurile culte, chiar 
şi cele ale micilor orașe. Si eînd aceste orașe 
se întîmpla să devină loc de exil, cei surghiu- 
niti întîlneau acolo, fără nici o greutate, adepti 
ai noilor doctrine umaniste eu care găseau lesne 
limbaj comun, putînd să-și ugureze sufletul de- 
parte de locurile natale. O asemenea comuni- 
tate spirituală constituie o trăsătură remarca- 
bilă a. Italiei din secolul al XV-lea și tocmai ` 
ea le-a permis italienilor să-și dea seama că ei 
formează un tot organic. 

Din cauza fárimitárii politice a Italiei, a ten- 
dintei pe care o aveau unele state să-şi lăr- 
geaseă graniţele pe seama vecinilor, frecven- 
tele războaie au devenit un fenomen obişnuit. 
Acestea erau purtate cu ajutorul mercenarilor 
si necesitau sume uriașe pentru plata condotie- 
rilor si a soldaţilor náimiti. Aceste războaie erau 
precedate și urmate de o intensă activitate di- 
plomatică în care participarea cea mai activă 
o aveau umanistii. În rîndurile acestora se aflau 
si monarhiști, si adepti ai papel, si republicani, 
în funcţie kle instituţia pe care o, slujeau si de 
care erau legati cei în cauză. Această diversi- 
tate a convingerilor politice este deosebit de ti- 
pică pentru umaniştii italieni întrucit in Ita- 
lia existau state si de tip monarhic (ducatul 

9 Milanului si regatul Neapolului) si de tip re- 
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publican (Florenţa, Veneţia, Genova, micile 
orașe-state). S-a întîmplat astfel ca tocmai Flo- 
rentei să-i fie dat să conducă lupta împotriva 
încercărilor ducilor Visconti şi ale regelui na- 
politan Ladislao de a înscăuna într-o Italie uni- 
ficată puterea lor personală. Dacă Italia ar îi 
urmat, în dezvoltarea ei politică, drumul pe 
care au mers Spania, Franţa și Anglia, ea ar fi 
devenit probabil un stat mai puternic, dar aceas- 
ta s-ar fi petrecut în dauna culturii ei si n-ar 
mai fi existat Renaşterea pe care o știm, cu 
toată -bogăția ei de nuanţe, atit de caracteristică 
pentru Quattrocento. a 
Lupta cu Gian Galeazzo Visconti (1390— 
3392, 1398—1402) si cu Filippo Maria Visconti 
(1424—1428, 1430, 1438, 1441) precum si cu 
regele napolitan Ladislao (1413—1414), a fost 
grea, a dus la irosirea multor forțe morale şi a 
inghitit imense fonduri bánesti, ce depágeau 
atunci chiar si posibilitátile unui oras atit de bo- 
gat ca Florenţa. Republica Florenţa s-a aflat 
de două ori (în 1402 si în 1414) pe punctul de 
a suferi o catastrofă şi numai moartea subită 
a puternicilor ei vrájmasi a salvat-o de la piei- 
re. Gian Galeazzo era un politician inteligent şi 
viclean. Crud şi lipsit de principii, însetat la 
culme după putere, el visa „să unească Tos- 
cana cu Lombardia“ şi „să-și asume sarcina de 
a conduce întreaga Italie“; să înăbușe libertà- 
tile comunale si să-i supună pe toti italienii 
puterii sale. Dacă el ar fi invins, ar fi triumfat 
ordinea feudalá si centralizarea de ‘tip impe- 
rial. Acest lucru îl înţelegea foarte bine Flo- 
renta republicană. Ea îşi dădea. seama cu cla- 
ritate de urmările catastrofale ale pierderii răz- 
„boiului. încordîndu-și toate puterile pentru a 
evita această soartă, Dar Gian Galeazzo acţiona 
cu foarte multă consecvență. El a înconjurat 
Florenţa din toate părţile, izolind-o de aliaţi si 
cucerind teritoriile si orașele în care ea avea 
interese. vitale. În anul 1389, el a pus stápinire 
pe Siena, in 1392, pe Pisa, pe la 1400 stápinirea 
lui este recunoscută de Perugia, Cortona, Chiu- 10 
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si, Spoleto, Assisi, Bologna. Florentinii își dă- 
deau seama de toată seriozitatea situaţiei, dar 
nici cetăţenii de rînd, nici bărbaţii de stat nu 
s-au lăsat cuprinși de panică. „La nenorocire se 
poate vedea cine are virtute (virtus), de aceea 
trebuie să dăm dovadă de curaj si de forță, cu 
toate că situaţia la Bologna a luat o întorsătură 
împotriva noastră“ — spunea Filippo de Cor- 
sini?. „Deşi ostile pe care le aveam în Bologna 
au fost zdrobite, trebuie sà pàsim curajoși 
înainte“ — declara şeful partidului oligarhie 
Maso degli Albizzi8. De asemenea, glasuri se aud 
şi în cercurile conducătoare: „Nu trebuie să ne 
temem, ci să luptăm bărbătește“, „fie ca min- 
tile noastre să nu se supună, ci să fie însufle- 
ţite“?. Nu există loc pentru compromisuri, „noi 
sîntem de multă vreme în situaţie de război 
cu stăpinitorii Milanului și niciodată nu va fi 
pace atita vreme eit una din părţi nu va fi dis- 
trusă; de aceea trebuie sà actionám în mod ho- 
tárit^0, 

Mica Florentà a rezistat, apoi, datorită mor- 
tii neaşteptate a tiranului ce se afla aproape 
de îndeplinirea scopului său, a scăpat dintr-o 
dată de primejdia de a fi subjugatà. Întregul 
oraș a jubilat; sentimentele cetăţeneşti au de- 
venit mai puternice; s-a întărit convingerea că 

' orânduirea republicană a Florenței „libere“ s-a 
dovedit ‘mai puternică decit tentativele tiranice 
ale „noului Cezar“. Dar victoria n-a fost obti- 
nută ușor. Ea a necesitat nu numai imense mij- 
loace materiale, ci și forte morale, a necesitat 
„ragione“, cu ajutorul căreia politicienii floren- 
tini au oprit cu succes atacul cavaleriei trimise 
de Visconti. Deosebit de clar s-a văzut aceasta 
în construirea podului peste rîul Po, aproape 
de Mantova. Aceasta a fost o constrüctie foarte 
costisitoare şi, sub aspect tehnie, foarte compli- 
cată, care le-a permis oștilor florentine să pă- 
trundă in Lombardia, ceea ce a făcut ca pozi- 
tile militare ale lui Gian Galeazzo să devină 

11 vulnerabile. Şi aici, s-a manifestat odată în plus 
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calculul subtil al politicienilor florentini capa- 
bili de „mari fapte“ (grandi fatti)". 

Nici zece ani nu s-a bucurat Florenta de 
pace cá deasupra ei s-a abátut o nouá amenin- 
tare nu mai puţin gravă decît perspectiva stă- 
pînirii tiranice a lui Visconti. De astă dată, pri- 
mejdia venea din sud: regele Neapolului, La- 
dislao, a vrut sá repete, intr-un fel, experienta 
lui Gian Galeazzo şi să se afirme ca unificator 
al întregii Italii. În anul 1408, în miinile lui a 
căzut Roma cu teritoriile aferente și” toată Um- 
bria; în anul 1409 a căzut Cortona, avanpostul 
sudic al Toscanei, iar în 1414 a căzut Bologna. 
Florenţa a trebuit să se alieze cu vechiul ei 
duşman, Siena, să poarte tratative cu Ladislao 
privind inviolabilitatea Florenței, Sienei și a Bo- 
lognei, fără însă ca acesta să fie crezut, cum o 
dovedește clar cea de-a douăzeci si cincea res- 
pingere a proiectului tratatului de pace de către 
Consiliul celor. două sute!?, Şi iată că, în aceste 
grele împrejurări pentru ea, Florenţa este din 

„nou salvată de soartă; în august 1414, moare 
pe neaşteptate Ladislao și soarta taie pentru a 
doua oară nodul gordian ce amenința să se 
transforme pentru ea într-un ștreang care să-i 
aducă pieirea. Si din: nou a rezistat republica 

' florentinà care a știut să unească in jurul ei 

orasele-state libere. Despre starea de spirit a 

cirmuitorilor ei ne:dau o idee exactă cuvintele 
unuia dintre membrii oligarhiei conducătoare, 

Gino Capponi: „mai bine să trăieşti sub pu- 

terea ciompilor, decît sub tirania regelui*?, Si 
asta o spunea un bogătaș florentin ale cărui 
avantaje materiale ar fi fost, fără îndoială, pu- 
ternic afectate dacă puterea, la Florenţa, ar fi 
trecut în mîinile lucrătorilor din breslele mici. 
Astfel arăta natura patriotismului florentin. 
După ce Florenţa a îndepărtat pentru a 
doua oară pericolul de moarte ce-o ameninţa, 

s-a angajat la rîndul ei pe calea unei energice 

expansiuni. Interesele sale comerciale necesi- 
tau dobindirea unor căi maritime pentru desfa- 

cerea mai rapidă a mărfurilor. În 1406, ea a 12 


~ 


Scanned with CamScanner 


cucerit Pisa, în 1421 a cumpărat Livorno. În 
acest fel, în posesia ci au ajuns două porturi 
maritime, ceea ce-i deschidea largi perspective 
pentru comerț, Florenţa devenea într-un fel pu- 
tere maritimă, asemenea Veneţiei gi Genovei. 
Datorită sfirşitului fericit al luptei cu Visconti 
şi cu regele Neapolului, autoritatea ei politică 
în Italia a erescut mult. În anul 1419, papa Mar- 
tin V l-a ridicat pe episcopul florentin Ja ran- 
gul de arhiepiscop. Florenţa se afla în ascen- 
siune şi puternicele ei bresle au folosit cu iscu- 
sinţă situația favorabilă pentru lărgirea rela- 
tiilor economice. 

În deceniul al treilea, deasupra Florenței 
s-au adunat însă, din nou, nori negri, ivindu-se 
o nouă primejdie pentru existenţa ei. De astă 
datà, tot din partea familiei Visconti. Inamicul 
Florenței este foarte abilul duce al Milanului, 
Filippo Maria Visconti. După ce ducele a ocu- 
pat Forli si Imola, florentinii, „popor paşnic si 
liniștit ca natură“, cum se caracterizează sin- 
guri într-un manifest, îi declară război, în anul 
1424. După două grele înfrîngeri, lingă Valdi- 
lamone si Zagonara, evenimentele au luat pen- 
tru Florenţa o întorsătură primejdioasă. Numai 
dirzenia şi inteligenţa oamenilor ei de stat au 
ajutat-o să iasă din dificila situaţie. În anul 
1426, Florenţa a format, împreună cu Veneţia, 
o Ligă, a cărei sarcină constă în a-i bara lui Fi- 
lippo Maria calea spre puterea personală si 
în a păstra „libertas“, adică libertatea pentru 
orașele-state. Pacea încheiată în anul 1428 a 
alternat cu alt război (cel din 1430) şi cu noi 
tratate de pace pînă cînd, în 1441, la Cremona, 
a fost încheiată o pace trainică ce a pus capăt 
războiului cu Visconti si a atribuit Florenței 
regiunea Casentino, Aşadar, si din cel de-al doi- 
lea război cu Milanul, Florența republicană a 
Jemi victorioasă, apărindu-și independența de- 
plină, 

Ca orice război italian din secolul al XV-lea, 
şi cel dus cu Visconti a fost foarte costisitor. 

13 Merită menționat aici următorul fapt care a- 
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runcă o lumină puternică asupra naturii pa- 
triotismului florentin. Cînd după grelele înfrîn- 
geri din primii ani ai războiului cu Visconti, 
poporul a simţit destul de acut povara insupor- 
tabilà a noilor impozite, în organele executive 
s-a pus problema împărţirii lor mai echita- 
bile pe baza unei evidente precise a averii și 
a veniturilor (estimo). Rinaldo degli Albizzi si 
Niccolò da Uzzano, şefii oligarhiei conducá- 
toare, au promulgat, la 22 mai 1427, legea 
impunerii după venit (catasto). Deși această 
lege le era extrem de nefavorabilă, ei singuri 
au propus-o, manifestindu-se aici încă o dată 
patriotismul florentin care nu se da în lături 
de la nici un fel de sacrificii pentru păstrarea 
libertăţii oraşului. Desigur, nu este exclusă po- 
sibilitatea ca, promulgind o asemenea lege, Ri- 
naldo degli Albizzi si Niccolo da Uzzano să fi 
incereat, cum presupune M.A. Gukovski!5, să 
recîstige simpatia maselor populare pe care în- 
cepuseră s-o piardă si, in acelaşi timp, să sub- 
mineze partida rivală condusă de Giovanni 
d' Averardo Medici care susținea de multă vre- , 
me ideea unei redistribuiri echitabile a pove- 
rii impozitelor. Dar chiar dacă lucrurile au 
stat aga, este remareabil totuşi faptul cá re- 
forma respectivă a fost promovată de repre- 
zentantii clasei stápinitoare cu toate că această 
reformă venea clar în dauna intereselor. pro- 
prii. , . ; 

În secolul al XV-lea, breslele au continuat 
să joace la Florenţa un rol excepțional.: Cine 
nu era membru al unei bresle nu putea să facă 
o carieră politică. Dar după înăbuşirea rás- 
coalei ciompilor (1378), breslele mari, cele mai 
bogate (Lana, Seta, Calimala, Cambio s.a.) au 
început să exercite o presiune tot mai puternică 
asupra celor'mici: în 'anii 1381—82, două bres- 
le mai sărace au fost lipsite de drepturile po- 
litice şi dintre cele opt posturi de priori", citi 
intrau fri componenţa signoriei, numai două au 


* magistrati, 14 
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fost păstrate pentru breslele mici. „Popolo 
grasso“ a cucerit o poziţie după alta. Aşa a 
fost pregătit terenul pentru oligarhia lui Albiz- 
zi si a adepților lui, care a condus Florenţa 
din 1387 pînă în 1434, anul întoarcerii din exil 
a lui Cosimo de'Medici. Maso degli Albizzi’ 
Niccoló da Uzzano, Gino Capponi nu fost poli- 
ticieni experimentati care au dus pe umerii lor 
războaiele cu Visconti si cu regele Ladislao. 
Ei cunoşteau foarte bine mecanismul orîndui- 
rii republicane a Florenței si au ştiut sà gu- 
verneze cu ajutorul diferitelor măsuri și sire- 
tlicuri fără a pune însă în pericol sistemul în- 
suşi. Masinatiile lor politice se distingeau prin 
multă chibzuinţă, dîndu-i pretext lui Burck- 
hardt să vorbească despre statul de tip renas- 
centist ca despre un fel de operă de artă'6, Faţă 
de adversarii politici, pentru a se evita în mă- 
sura posibilului cruzimile de prisos, la Flo- 
renta se practicau pe scară largă surghiuihul 
si impozitele ruinătoare. Pentru aplicarea unor 
măsuri extreme, se alcătuiau diferite comisii 
(balie) investite cu putere legislativă şi în ca- 
drul acestor comisii erau adoptate cu rapidi- 
tate toate hotáririle necesare. Comuna isi or- 
ganiza propriul detasament de ostasi din cinci 
sute de oameni şi garda din două mii de cetă- 
feni fideli regimului oligarhic. Portul arme- 
“lor de către ceilalți cetățeni era interzis sub 
amenințarea pedepsei cu moartea. Pentru a-şi 
asigura majoritatea în organele legislative, se 
alcătuiau liste de persoane minuţios verifi- 
cate care puteau . să-și depună candidatura 
(borsa). Dar nici asta nu era de ajuns. Oligar- 
hia conducătoare introducea o mică listă su- 
plimentară (borsellino), in care erau trecute 
numai numele celor mai credincioşi adepti ai 
regimului (aceasta asigura două voturi în prio- 
„rat), Orice s-ar spune, republica, isi păstra 
caracterul eligibil si membrii breslelor puteau 
să-şi formeze ușor convingerea că fiecare din- 
tre ei determină rezultatele alegerilor. La 
15 această impresie contribuia si faptul cà, in 
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numeroasă în comparaţie cu cea din seco- 
lul al XIV-lea (e. 40.000 de locuitori), toţi 
membrii breslelor se cunoșteau bine între ei, 
atelierele (botteghe) erau principalele celule 
de producţie si aleşii lor nu erau venetici, ci 
florentini de baştină pe eare-i unea dragostea 
faţă de patrie si față de modul republican de 
a se guverna al acestefà. Din mijlocul aces- 
tor bresle, cu 'felul lor de viaţă patriarhal, au 
ieşiţi toți artiştii Renașterii care in Quattrocen- 
to nu s-au rupt niciodată de viaţa breslei, așa 
cum o să vedem cà au "făcut în secolul al 
XVI-lea. 

Partidul eare obținea victoria în lupta frac- 
tionistà se străduia de obicei!sà ia in mîinile 
lui. toate posturile importante din stat şi să 
încadreze eu protejatii săi toate organele re- 
publicane. Așa a procedat familia ‘Albizzi si 
asa a acţionat Cosimo de'Medici (1389—1464)18 
cînd a venit la putere. Cu întoarcerea: aces- 
tuia după un scurt exil, la Florenţa se instau- 
rează, începînd din octombrie 1434, principatul 
si întreaga putere reală este concentrată trep- 
tat în míinile unui singur om. Este caracteris- 
tic însă cá forma de guvernămint republicană 
se păstrează în întregime, asa cum se păstrează 
si toate organele ei de bazá si toate breslele cu 
prerogativele lor elective. Sprijinindu-se pe 
cercurile meșteșugărești mai largi, Cosimo a 
venit de hac fără dificultate şi fără vărsare de 
sînge oligarhiei lui Albizzi care întrecuse orice 
măsură (el s-a limitat să exileze din Florenţa 
șaptezeci” si trei de cetăţeni): Ducind o poli- 
tică subtilă si inteleaptà, Cosimo a ştiut să 
devină foarte curînd o figură centrală nu nu- 
mai la Florenţa, ci si în întreaga Europă, unde 
era socotit drept cel mai influent si mai bogat 
om. 


Cosimo n-a rupt-o cu tradiţiile oligarhice 
ale regimului lui Albizzi, dar oligarhia con- 
dusá de el era mai numeroasá si includea si !6 
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reprezentanți izolaţi proveniți din breslele 
mici. Principalul era pentru el apartenenţa la 
partidul Medicilor, în cel mai rău caz loiali- 
tatea faţă de el. Sub acest aspect, erau întoc- 
mite liste electorale minuţios verificate, în 
care nu intrau duşmanii regimului sau adver- 
sarii potenţiali ai acestuia. Acţiunea de pregă- 
tire a listelor se făcea cu atita meticulozitate, 
si ei i se acorda o importanță atit de mare, 
încît nu mai conta dacă alegerile se făceau 
prin vot deschis sau cu bile. Desemnarea pre- 
liminară a candidaţilor (squittino), organul con- 
sultativ (atto di pratica), delegaţii (acoppiatori), 
neîncălcînd în aparență constituţia, se strá- 
duiau să obţină ca în principalele organe re- 
publicane să intre numai persoane cu vederi 
favorabile familiei de’ Medici. Astfel, fără 
să recurgă la teroare, Cosimo de' Medici a gu- 
vernat Florenţa timp de treizeci de ani. Este 
adevărat, el a trebuit tot timpul să manevreze, 
să împace ura si opoziția asa-zisilor uomini 
piü „principali, dar oligarhia în care au intrat 
N cele mai bogate familii ale Florenței s-a do- 
vedit atît de solidă încît n-a suferit decit o 
singură criză — în anii 1455— 1458, cînd s-a 
conturat o opoziţie împotriva sistemului ex- 
cesiv de rigid al alegerilor care-i promova la 
putere numai pe ,optimati*?. Invátámintele 
trase din ráscoala ciompilor n-au fost uitate 
de elasa stàpînitoare si Cosimo, temindu-se de 
convocarea adunării nafipnale, s-a asigurat în 
taină de sprijinul militar al ducelui de Milano. 
După aceea, au fost luate o serie de măsuri 
menite să, consolideze situaţia partidului Me- 
dici: au fost mobilizați trei sute de călăreţi 
și cinci sute de pedestrași; Signoria a izgonit 
din Florenţa trei cetăţeni, iar la alţi o sută 
cincizeci le-a fost interzisă intrarea în oras 
fără permis special, el fiind consemnați la vi- 
lele lor suburbane; în adunarea naţională, con- 
vocată în condiţiile înconjurării ei cu armata, 
a fost promulgată rapid legea privind crearea 
17 unei noi balii. Din acest moment toate ches- 
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tiunile de stat au început să fie dezbătute 
chiar in casa lui Cosimo si, după crearea „Con- 
siliului celor o sută“, a fost pregătit terenul 
pentru guvernarea tiranică a lui Lorenzo Mag- 
nificul. 

Cit îl privește pe Cosimo, el a fost foarte 
prudent. A evitat cu orice chip să-și demon- 
streze puterea, a ocupat fără multă tragere de 
inimă funcţii eligibile în stat şi „cînd a vrut 
să facă ceva, s-a străduit — cum relatează 
Vespasiano da Bisticci — pentru a evita pe 
cit posibil invidia, să acţioneze în aşa fel încît .. 
iniţiativa, să pornească nu de la el, ci de la 
alții“?1, In aceste condiţii, a apărat in fel si 
chip ordinea constituţională, intelegind foarte 
bine cit de multe cái lăturalnice există si ce 
mijloc puternic este in mîinile sale controlul 
asupra alegerilor. Astfel, acest „republican“, 
fără să încalce obiceiurile republicii, a devenit 
pe nesimţite cîrmuitorul neîncoronat al Flo- 
rentei. Cum scria Voltaire, „sfaturile lui au 
fost, timp de treizeci de «ani, legi pentru. re- 
publică“22. „Viro sapientissimo“ a obţinut totul 
în viaţă fără să facă nici un pas necugetat. 

Guvernarea lui Cosimo de' Medici a asi- 
gurat înflorirea Florenței. Cosimo a evitat ràz- 
boaiele și vărsările de sînge de prisos, s-a în- 
grijit de, succesele orașului natal in industrie 
si comerț, i-a condus cu chibzuinţă finanţele 
$i s-a străduit să-l infrumuseteze cu orice preţ. 
El a luat apărarea breslelor mici, asigurindu-si 
Sprijinul si din partea acestora. Politica lui 
externă rezida în păstrarea echilibrului de 
forte în Italia, ceca ce întărea poziţiile poli- 
tice ale Florenței. Cunoscind la perfectie cele 
mai mici resorturi ale sistemului republican, 
a promovat fără dificultate măsurile necesare, 
sprijinindu-se pe majoritatea oligarhiei. Cind 
a fost nevoie, din iniţiativa lui au fost create 
diferite comisii și comitete prin care treceau 
rapid noile legi; cînd îi convenea, prelungea 
m mod -arbitrar stadiul răminerii în posturi 
a persoanelor alese (la Florența aceste ter- 18 
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mene variau de la două luni pînă la un an); 
cînd apărea ameninţarea activizării adversa- 
rilor politici, listele elective erau cernute cu 
atenţie. Lu Florența nu se potolea nici pentru 
o clipă lupta politică şi conducerea ei în con- 
ditil atit de grele nu era deloc o întreprin- 
dere uşoară. Cit îl priveşte pe Cosimo, această 
„vulpe vicleană“, cum îl numeau dușmanii săi, 
a reuşit să instaureze un regim mai stabil chiar 
decit oligarghia lui Albizzi. EL îşi datorează 
succesul minţii sale eminente, simțului sáu 
practie înnăscut, moderatiei sale în exercita- 
rea puterii, capacităţii de a menţine în echi- 
libru interesele personale cu binele majorităţii, 
în sfîrşit, grijii pentru prestigiul oraşului natal. 

Exceptionala putere de înriurire a lui Co- 
simo se explicá nu numai prin infelepciunea, 
ci si prin bogăţia lui imensă. Desi industria 
florentiná depásise apogeul dezvoltării sale, 
care avusese loc in secolul al XIV-lea, ea con- 
tinua sá pástreze unul din locurile conducá- 
toare din Europa, imbogátind in primul rind 
breslele. mari. Productia stofelor a scázut de 
i la 80000—100 000 de baloturi pe an la 30.000, 
ceea ce se explică prin concurenţa postavuri- 
lor de mai bună calitate din Anglia si din Tà- 
rile de Jos%. În schimb, s-a mărit producţia 
de mătase care-și găsea o largă desfacere în 
cercurile feudale si în rîndurile burgheziei 
imbogátite. Dar principalul torent de bani intra 
în Florența pe calea operaţiilor bancare. În 
anul 1470, la Florenţa existau treizeci şi două 
de bănci (cuse bancarie). Aceste bănci întru- 
neau în chip original diverse operaţii: împru- 
mutul banilor cu dobindá, producţia de poš- 
tav si de mătase, comerţul, transportul măr- 
furilor asigurate, creditarea mestesugarilor?!. 
Încă din secolul al XIV-lea erau cunoscute ac- 
tivitáti economice de acest gen. În secolul al 
XV-lea, însă, ele au dobindit o mare anvergură 
însă, ele au dobindit o mare anvergură 
19 capitalistă, Astfel, averea lui Cosimo qe’ Medici 
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(c. 500.000 de ducati) în comparaţie cu averea 
celor mai bogaţi bancheri din secolul al XIV-lea 
— Peruzzi (c. 150.000 de ducati) cunoaște un 
raport de aproximativ trei la unu”, Dar Co- 
simo nu era unicul bogütag din Florenţa. Fa- 
milii cum erau Pazzi, Altoviti, Guidetti, Por- 
tinari, Gualterotti, Tornabuoni, Salviati, Ca- 
valcanti, Frescobaldi, Capponi, Guadagni, Al- 
bizzi, chiar dacà nu rivalizau cu el ea bogă- 
tie, stápineau totuşi capitaluri imense pentru 
vremea aceea, permitindu-le să ducă o viață 
pe picior mare. 

Familia Medici îneepuse să se înavuţească 
deja din secolul al XIV-lea, cînd ea a început 
să prindă chiag din exploatarea zácámin- 
telor de piatră-acră din Tolfo si Volterra. Pia- 
tra acră se folosea pe scară largă în industria 
textilă și era cerută mult atit în Italia, cit si 
in Anglia si Tárile de Jos26. Cosimo de’ Me- 
dici avea o reţea de filiale ale companiei sale 
in Pisa, la Roma, Milano, Geneva, Avignon, 
Brugge, Londra si ín alte orase?7. Filialele se 
formau nu ca sectii ale uneia si aceleiasi firme, 
ci ca niște companii de sine stătătoare în fie- 
care dintre ele Cosimo investind nu mai putin 
de 50°/ din capital. Proceda astfel pentru a 
se pune la adàpost de falimente: Conducînd 
cu prudenta ce-i era caracteristicà cele mai di- 
verse afaceri, doar cu condiţia să-i aducă divi- 
dende însemnate, Cosimo a devenit în curînd 
cel mai înstărit om din Europa. El împrumuta 
bani papei al cărui trezorier permanent (camp- 
sores domini papae) era. Împrumuta, de ase- 
menea, bani ducelui Milanului, Signoriei ve- 
netiene, regilor Franţei si Angliei, sultanului- 
Turciei. El stápinea püminturi in Mugello, 
Fiesole, Careggi, case la Florenţa, o remarca- 
bilă colecţie de bijuterii, de monede, medalii, 
camee, „antichităţi“, cărţi rare. Numai colecţia 
de bijuterii era evaluată, în 1464, la 1200 de 
ducati. În situaţia dată, Cosimo nu era un 
avar. Toti vechii autori îl proslăvesc pentru 
generozitate; si într-adevăr, îi plăcea ea banii 20 
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să circule. Avea obiceiul să spună că gi dacă 
ar obţine tot ce-i trebuie pentru viaţă si pen- 
tru înfrumusețarea ei minuind o baghetă fer- 
mecată, tot s-ar strădui să-și sporească gi mai 
mult averea. întrucit banii ajută la stabilirea 
unor relaţii mai strinse între oameni”. Nimeni 
n-a construit atît de mult ca el, ceea ce con- 
stituia o noutate pentru Florenţa, deoarece 
aproape toate edificiile fuseseră înălțate pină 
atunci cu mijloace contune. Cosimo inaugurează 
astfel o serie lungă de mecena, fără de care 
nu poate fi închipuită arta Renașterii, Dar în tot 
ce face ca protector al umanistilor, arhitec- 
tilor, artiștilor nu se simte nici o umbrá de 
ingimfare aristocraticá. El c municá cu fiecare 
fără eeremonie, cu o simplitate plină de no- 
blete, gata oricind sá le acorde ajutorul ne- 
cesar. Cosimo a fost si a rămas pînă la sfirgi- 
tul vietii un mecena de formatie democraticá. 
în artă a acordat preferinţă nu luxului si mag- 
nificentei, ci simplităţii severe. Nu îritîmplă- 
tor, Brunelleschi si Michelozzo au fost arhi- 
tectii lui preferaţi. 

Pinà la Cosimo, activitatea de constructii 
` jera dusă, la Florenţa, îndeosebi cu mijloacele 
^4 breslelor mari, cele mai bogate. Acestea de- 
" semnau comisii speciale pentru realizarea Co- 

meüzilor si pentru controlul asupra. mersului 

lucrărilor. Activitatea de construcţie a cetàte- 
nilor particulari se limita de obicei la amena- 
jarea unei capele în biserica pe care o frec- 
venta respectivul. Albizzi si Niccolò da Uzzano, 
temindu-se de pizmasi şi ocupați pînà peste 
cap cu războaiele, au construit putin si fără 
tragere de inimă. Palazzo Capponi, pus de tra- 
ditie pe seama lui Niccolò da Uzzano şi a fra- 
telui său Angelo,'se remarcă printr-o amena- 
jare foarte modestă si, în afară de curte, nu 
se distinge prin nimic?. Din inventarul ce ni 

s-a păstrat al averii lui Angelo, întocmit după 

moartea lui în 1425, rezultă că amenajarea in- 

terioară era foarte simplă si neprimitoare". 
^1 Niccolò a acordat mijloace materiale pentru 
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construirea clădirii Universităţii, dar această 
iniţiativă n-a reuşit să fie dusă la bun sfirşit 
deoarece capitalul acordat a fost cheltuit de 
comună pentru scopuri militare presante. Me- 
cenatul unor persoane particulare (ca de pildă: 
Palla Strozzi, Felice Brancacci, Giovanni d' 
Averardo Medici, Andrea Pazzi, Piero Quara- 
tesi ș.a.) s-a redus la lărgirea si renovarea ve- 
chilor construcții bisericeşti si mînastiresti, 
cum s-a remarcat deja, ‘a capelelor familiale, 
asta fácindu-se în contul breslelor?!. Membrii 
breslelor repartizau sume speciale în acest scop, 
mentionînd pe ce anume si cum trebuie chel- 
tuite. Atitudinea față de bogăţie era încă foarte 
reţinută si reminiscentele învățăturilor fran- 
ciscane despre sărăcie şi virtuțile acesteia ‘se 
mai făceau simtite3?, Leonardo Bruni si Poggio 
au si ei o atitudine foarte indiferentă față de 
bogăţie nefiind deloc inclinati să-i exagereze 
importanţa. Să acumulezi bani pentru a-ţi face 
un monument funerar i se pare lui Bruni stu- 
pid, întrucît este mult mai demn să obţii faima 
prin propriile fapte}. Renumitul predicator 
dominican . Giovanni Dominici (m. 1420) reco- 
mandă ca bisericile să fie renovate, dar astfel 
încît nimeni să nu ştie pe banii cui, el prefe- 
rînd totodată reconstruirea vechilor licase de 
cult construirii altora noit, Chiar si Matteo 
Palmieri consideră că omul virtuos nu trebuie 
sà’ aspire prea mult spre bogăţie, dar dacă o 
obține totuşi, atunci este mai bine să cheltu- 
iască mai repede banii35. În toate aceste păreri 
se făcea simțită atitudinea prudentă față de 
avutie care cel mai adesea se agonisea ca re- 
zultat al cămătăriei condamnate de biserică. 
Dar care dintre bancherii florentini era în a- 
ceastà privinţă fără prihană? De aceea este ex- 
plicabilă suspiciunea cetăţenilor Florenței re- 
publicane față de cheltuielile particulare im- 
portante pentru construirea edificiilor și pen- 
tru împodobirea lor. Cosimo de' Medici a fost 
primul care nu s-a ‘temut să meargă deschis 
pe calea mecenatului nelimitat. Asta se datora 22 
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întăririi poziţiei sale politice şi faptului că, de- 
venind conducătorul disimulat al republicii, el 
îşi putea permite să cheltuiască pentru con- 
struirea de biserici si de palazzi atit cît găsea 
de cuviinţă. Dar şi el era nevoit să ţină seamă 
de tradiţiile florentine și să manifeste o oare- 
care prudenţă cu atît mai mult cu cît inamicii 
săi manifestau invidie faţă de ceea ce li se pă- 
rea un act de munificentá exagerată. 

La îneeput, Cosimo a acţionat în cadrul 
rigid al sistemului breslelor. El a participat 
ca membru al comisiilor desemnate de bresle 
pentru supravegherea lucrărilor la mozaicurile 
Baptisteriului din Florenţa şi la amplasarea 
statuii Sf. Matei în biserica San Michele. Sf. 
Matei era patronul bancherilor și Cosimo, în 
calitate de consul al breslei Cambio, a purtat, 
în 1419, tratative cu autorul statuii — Ghi- 
berti. Faptul arată că încă din acel timp Co- 
simo era considerat ca un om competent în 
probleme de artă. Dar adevărata lui pasiune 
avea să devină arhitectura. El considera că 
edificiile pe care le-a înălțat îi vor asigura ne- 
murirea. Nu degeaba împodobea ‘totdeauna 
aceste edificii cu blazonul său. Nu precupetea 
mijloácele mai ales cînd era vorba sá constru- 
iască biserici. şi minástiri. Se poate ca aici sá-si 
fi spus cuvintul frica de dumnezeu încercată 
de Cosimo.care nu uita că-și dobindise averea 
în primul rînd. din împrumutarea banilor cu 
dobindá mare. Dacă. este să credem vechilor 
izvoare, lui îi plăcea să spună în glumă: »Doam- 
ne, numai să ai răbdare cu mine şi-ţi voi da 
însutit“37, In orice caz, mecenatul lui Cosimo 
are mai multe mobiluri: şi vanitatea sa, şi se- 
tea de nemurire atît de caracteristică pentru 
oamenii Renaşterii, şi dorinţa pe deplin sin- 
ceră de a: împodobi orașul natal, si frica de 
„chinurile jadului*9, 

Este semnificativ faptul că activitatea de - 
constructor Cosimo şi-a început-o cu restaura- 
rea unor minăstiri (San Francesco al Bosco 
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de pe la jumătatea anilor '40 purcede la înăl- 
tarea propriului palazzo. Construind la San 
Marco o capelă familială si campanila, el a 
fost foarte curind atit de încîntat de lărgirea 
minástirii dominicane pe care o îndrăgea mult 
si de amenajarea pe lîngă ea a unei biblioteci 
încît, fără să ezite, a cheltuit în acest scop 
peste 40.000 de florini. În anii '40, Cosimo a 
fost ocupat cu o serie de construcţii anexe la 
Santa Croce (ceea ce l-a costat aproape 8000 de 
florini). Sume imense l-au costat pe Cosimo 
lucràrile pentru terminarea si impodobirca bi- 
sericii San Lorenzo, începute de tatăl sáu Gio- 
vanni d'Averardo si de enoriașii bogaţi ai 
parohiei respective. Începînd din anul 1456, 
Cosimo este cucerit de ideea reconstruirii. mî- 
năstirii Badia din Fiesole pentru ordinul au- 


` gustinilor — priorul acestei mînăstiri, don. Ti- 


moteo Maffei, fiind prieten cu Cosimo. La re- 
facerea ansamblului mínástiresc care cuprindea 
și o bibliotecă, Cosimo a investit 70 000 de flo- 
rini. În sfîrşit, construirea palatului l-a costat 
60 000, iar villa din Careggi—15 000 de florini. 
O asemenea dărnicie, explicabilă numai prin 
reproducerea continuă a capitalului, însemna 
pentru Florenţa ceva principial nou, centrul 
de greutate deplasindu-se de pe activitatea 
constructivă comunală pe cea particulară. Prin- 
cipatul lui Cosimo de’ Medici a pregătit astfel 
terenul pentru mecenatul înțeles ca un nou 
fenomen social. Pe urmele lui Cosimo au păşit 
şi Francesco Sforza, si Ludovico Gonsaga si 
multi alti magnati ai Renașterii. Probabil că 
toţi împărtăşeau opinia cunoscutului bogátas 
florentin Giovanni Rucellai, după care, a chel- 
tuí banii éste incomparabil mai plăcut decit 
a-i agonisi3?, 

Leon Battista Alberti, care a sesizat cu fi- 
nete toate noile curente, se situa in privinţa 


. mecenatului pe două puncte de vedere depăr- 


tate unul de altul, Dacă în opera „Della fami- 
glia“, serisă între 1437 și 1441, considera că 
mecenatul ‘este o treabă obligatorie, deși plă- 24 
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cutá?, în ale sale „Zece cărţi despre arhitec- 
i tură“ terminate în anul 1452, Alberti priveşte 
deja mecenatul într-un plan mult mai pozitiv. 
Fără îndoială că el a ţinut de astădată seamă 
de experiența activităţii constructive a lui Co- 
simo Medici. „Dacă tu ai înălțat un zid mag- 
nifie sau un portic, sau ai împodobit la tine 
acasă ușile, coloanele si acoperișurile, atunci 
bărbaţii virtuoşi vor lăuda și participarea ta 
și pe a lor, bucurindu-se pentru tine și pentru 
ei, în primul rînd pentru cá înțeleg cit de 
multă frumuseţe si demnitate ai adăugat prin 
aceste roade ale bogăției tale tie însuţi fami- 
lici, urmașilor și oraşului“. Prin ultimul cuvînt, 
Alberti a vrut să sublinieze latura socială a 
mecenatului întrucît pentru el, ca si pentru 
fiecare florentin, acest element isi păstra in- 
treaga sa importanţă. 

Vechii autori favorabili familiei de' Medici 
laudă fără rezerve mecenatul lui Cosimo. La 
ei întîlnim exagerări (amplificatio) si proslă- 
viri (laudatio) caracteristice pentru. descrierile 

N de vieţi din Renaștere. Citind aceste „vieți“, 
ai impresia că Cosimo a acționat după un plan 
dinainte gîndit, neavînd decit să aprobe pro- 
iecte de-a gata care se realizau apoi imediat. 
În realitate, cum foarte convingător a demon- 
strat E. Gombrich, Cosimo a acţionat ca me- 
cena cu multă precauţie, temindu-se să nu fie 
învinuit de „magnificienţă“. Iar ideile sale 
constructive şi le-a realizat nu dintr-odată, ci 
pe porțiuni, cu întreruperi (este edificatoare 
în această privinţă istoria construirii bisericii 
San Lorenzo). Cosimo însuși se pricepea în ale 
arhitecturii, dindu-le arhitecţilor indicaţii con- 
crete42, Dar fâptul in sine nu ne îndreptățește 
să vedem în el pe unul dintre „creatorii“ sti- 
lului Renașterii, întrucît principalele inovaţii 
în domeniul arhitecturii, sculpturii și picturii 
Se produseseră înainte ca Cosimo sà fi pășit 
pe drumul mecenatului. El s-a alăturat tra- 
diţiilor renascentiste care deja se închegaseră. 
Fiind un om exceptional de influent, faptul 


j 
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a avut o importanţă deloc neglijabilă. În per- 
soana- lui, umanigtii si artiştii au beneficiat 
de un cunoscător cult care a insuflat noii ori- 
entári un mare avint. El nu se afla, însă, la 
originea acestui curent, ci a intrat pe scená 
în momentul cînd toate principalele cuvinte 
ale noii „evanghelii“ estetice fuseseră deja pro- 
nunfate de către Brunelleschi, Donatello si 
Masaccio. pb 
În relaţiile sale cu umaniştii şi cu artiştii, 
Cosimo se comporta cu o deosebită simplitate. 
Îi plácea să pună întrebări, să intre in cele 
mai mici detalii, să dea semne de aprobare. 
La fel se comporta în tratativele cu arhitecții, 
în magazinul cu cărţi al lui Vespasiano da Bis- 
ticci, în chilia invátatului-cálugár Traversari, 
ca si în maghernita mestesugarului ,Simplu 
care-i povestea încrezător despre treburile sale. 
În tinereţe participase la Conciliul din Kon- 
stanz şi străbătuse o mare parte a Germaniei 
si a Franţei. Cunostea bine oamenii, se des- 
'curca abil în afaceri, avea o memorie din cale 
afară de bună care-i permitea. sà nu uite nimic 
și să cîntărească precis tot ce era pro şi ce 
era contra. Spre el soseau .din toate părţile, 
pe căi nevăzute, noutăţile politice şi economice, 
așa încît îi erau bine cunoscute, secretele de 
la curţile europene si stările de spirit ale ma- 
selor populare. Îi uimea pe. oamenii de stat 
şi: pe ambasadori cu caracterul său închis care-i 
lipsea de posibilitatea de a obţine de la el in- 
formaţiile necesare. Politetea rece a discursu- 
rilor sale nu-ţi permitea să-i ghiceşti gîndu- 
rile tainice. Politician calculat, om de acţiune, 
negustor lucid, el era obișnuit, să ţină: seamă 
de realități. Nu degeaba spunea el cá va cădea 
cel care caută în cer sprijin pentru scara vieţii 
şi că el personal a consolidat totdeauna această 
scară pe pămînt. Cu toate acestea, Cosimo cu- 
cerea cu simplitatea sa deosebită care se trans- 
forma adesea în sinceritate, De obicei, mergea 
prin oras însoțit de un singur servitor; pe stra- ~ 
dă și în consiliu ceda totdeauna intiietate.ce- 26 
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tăţenilor mai bătrîni, îi plăcea să-şi sape gră- 
dina, avea pentru toţi o atitudine prevenitoare, 
era totdeauna gata să-i ajute pe cei nevoiaşi 
şi, în relaţiile cu concetàtenii, era drept si 
calm, evitind glumele si familiarismele. Vor- 
birea îi era monosilabică gi, in spirit toscan, 
laconicá. Cind a venit să-i ceară sfatul un om 
cam mărginit, desemnat ca podestă într-un 
oraș supus Florenței, Cosimo l-a îndemnat pe 
drumul cel drept cu cuvintele: „Îmbracă-te 
corespunzător funcţiei, dar vorbește puţin“, 
Cind, înainte de moarte, a ascultat cu ochii 
închişi cum Marsilio Ficino îi citea din Platon, 
la întrebarea Monnei Contessina: „De ce în- 
chide-astfel ochii?*, el a răspuns: „Ca să-i 
obisnuiascá^ — şi i-a închis pe veci. Cînd, la 
putin timp după moartea fiului sáu mai mic, 
Giovanni, Cosimo a făcut ocolul noului său 
palazzo, i-a ieşit din gură următoarea mărtu- 
risire plină de amărăciune: „Aceasta e o casă 
prea mare pentru o familie atît de mică“ 
(Questa e troppo gran casa a si poca famiglia)3. 
În persoana lui Cosimo de’ Medici se întîlneau 
trásáturi ce püreau à se exclude una pe alta: 
calcul rece, neindurare față de dușmani, luci- 
ditate in evaluări, alături de o mare simplitate 
Si o remarcabilă sinceritate în raporturile cu 
oamenii de al cáror ajutor s-a folosit ín reali- 
zarea iniţiativelor sale. 

Oricum är fi apreciată republica floren- 
tină din timpul lui Albizzi şi al lui Cosimo 
de' Medici, un lucru este sigur: aceasta a fost 
formaţia politică cea mai avansată din Europa 
primei jumătăţi a secolului al XV-lea. For- 
fele feudale au fost aici aproape în întregime 
scoase din joc, iar burghezia bogată şi cultă 
ținea solid puterea în mîinile sale, fără sà o 
rupă. cu organizaţiile influente ale breslelor“. 
Organele republicane eligibile erau tot timpul 
reînnoite, gîndirea liberă nu prea era înăbu- 
sită nici de stat nici de biserică, înflorirea eco- 
nomică a orașului dădea posibilitatea ca banii 
să fie cheltuiţi pe scară largă la construirea 
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bisericilor, palatelor $i edificiilor publice, . pre- 
cum și la împodobirea acestora. Lupta politică 
neîntreruptă şi războaiele grele duse cu Vis- 
conti şi cu regele Ladislao împiedicau pe oameni 
să se moleşească, formau caractere puternice, 
slefuiau calităţile înalte, iar vechile tradiții re- 
publicane puneau stavilă exceselor si aminteau 
tuturora despre necesitatea de a se respecta 
îndatoririle cetăţeneşti. În acest fel, Florenţa, 
un organism social extrem de dinamic pentru 
acea vreme, a devenit arena pe care s-au des- 
fisurat cele mai importante evenimente ale 
vieţii artistice din prima jumătate a secolului. 

Cumpăna secolelor XIV—XV marchează la 
Florenţa cristalizarea umanismului de tip ce- 
tàtenesc cu o întreagă serie de trăsături spe- 
cifice. Acestea se datoresc succeselor repur- 
tate de republică, precum si dezvoltării sen- 
timentelor patriotice. Izbinzile militare întă- 
riseră credința în modul de organizare repu- 
blican, în rînduielile republicane privite ca o 
continuare a tradiţiilor. republicane din Roma 
antică. Limba latină începe să se apropie tot 
mai mult de limba numită volgare, între ele 
stabilindu-se : o strinsá interactiune'?. Marii 
scriitori ai trecutului (Dante, Boccaccio, Pe- 
trarca), care fuseseră atacați de către cercurile 
cele mai extremiste de umanisti, sint repusi 
în drepturi și se bucură de o recunoaștere de- 
plină. Umanistii florentini militează pentru o 
familie puternică, pentru îndeplinirea . strictă 
a îndatoririlor cetățenești față de republică, 
pentru cheltuirea rațională a banilor, pentru 
eroismul individual care nu trebuie să vină în 
contradicţie ;cu interesele statului. Aceste mo- 
tive cetăţeneşti care rüsunau cu o deosebită 
persistenti în prima treime a secolului, cînd 
s-a format noua artă renascentistă, îşi pierd 
treptat puterea de acţiune spre anii '40—50 
ai secolului al XV-lea, cedînd locul altora care 
ráspundeau noilor exigente ale principatului. 

H. Baron a demonstrat convingător cum 
anume s-a, format la Florenţa acest umanism/6, 28 
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El s-a întărit si s-a dezvoltat ca un ecou direct 
al luptei Florenței republicane cu tirania lui 
Gian Galeazzo Visconti. Redactînd o serie de 
izvoare literare de bază (al doilea dialog al 
lui Bruni „Ad Petrum Histrum“, „Il Paradiso 
degli Alberti“, invectiva lui Domenico da Prato 
împotriva lui Niccolò Niccoli sí a lui Bruni), 
H. Baron tratează aceste izvoare nu ca docu- 
mente de sine stătătoare, ci în devenirea lor 
istoricà, ca reactie vie la evenimentele întim- 
plate la sfîrşitul secolului al XIV-lea si la în- 
ceputul celui următor. El consideră că Bruni, 
aflindu-se la început (c. 1400) sub puternica 
influență a convingerilor monarhice ale lui 
Niccolò Niccoli, n-a fost un republican neclin- 
tit şi împărtășea extremismul clasicizant care 
nega interesul fatá de istoria orașului natal si 
„i față de limba italiană. Abia mai tîrziu (prin 
_„d anii 1404—1406), el a trecut deschis pe poziţii 
| "7" republicane, ceea ce s-a reflectat în al doilea 
dialog ,Ad.Petrum Histrum“ în care el le atri- 
buie si lui Niccolo Niccoli si lui Salutati pro- 
priile sale concepții. Punctul de vedere al lui 
Baron, care a atras. critica unor cercetători!8 
are o latură tare, și anume aceea că nuanteazá 
corect caracterul ,cetátenesc* al umanismului 
florentin si pune dezvoltarea lui în directă le- 
gătură cu evenimentele politice de la sfîrşitul 
secolului al XIV-lea și începutul celui urmă- 
tor. 

f Printre umanistii florentini, figura centrală 
a fost Leonardo Bruni (1370—1444)9. El s-a 
aflat în centrul vieţii politice, ocupind de două 
ori postul.de secretar al curiei papale, la Roma 
(între 1405—1415), si de două ori postul de 
cancelar al republicii florentine (în 1410 si a 
doua oară timp de șaptesprezece ani, între 
1427 gi 1444). In sfîrșit, a fost în două rînduri 
membru al Signoriei şi de cîteva ori membru 
în Consiliul celor zece, Bruni se considera con- 
tinuatorul fidel al lui Coluccio Salutati ale 
cărui tradiţii clasice le-a continuat in mod con- 

29 stient. Strălucit cunoscător al limbilor latină 
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Si. greacă, el a studiat foarte temeinie creaţiile 
lui Aristotel şi pe ale lui Cicero, luînd stilul 
acestuia din. urmă ca model. Desi unul dintre 
umanistii cei mai culti din timpul sáu, el nu 
s-a înstrăinat de viaţă, ci s-a aflat în tumultul 
ei. L-au interesat în primul rînd problemele 
sociale şi etice, acordindu-le acestora cea mai 
mare atenţie. 

Felul cum înţelegea orinduirea politică a 
Florenței a fost dezvoltat de Bruni în trei o- 
pere: „Lauda Florenței“ (c. 1403—1404), „Is- 
toria poporului florentin“ (1416) şi „Despre 
regimul politic al florentinilor' (1438—1443). 
El plasa originile Florentei in timpul republicii 
romane, considerind cá orasul sáu natal era 
o continuare a traditiilor republicane antice. 
In disputa umanistilor cu privire la rolul is- 
toric si la importanta lui Cezar, Bruni, aseme- 
nea lui Poggio, il judecá pe Cezar cu asprime, 
văzînd în acesta pe unul care a lichidat liber- 
tájile si plasînd în timpul si pe seama lui in 
ceputul. decadentei culturii romane. Contem- 
poran al .războaielor cu Visconti si cu regele 
Ladislao, Bruni, îmbàtat de victoriile Floren- 
tei republicane,  proiecteazà asupra trecutului 
ura sa fatà de tiranie. Florenta din vremea lui, 
afirmà Bruni, a ajuns în situatia în care se afla 
Roma după înfrîngerea Cartaginei. Legile ei 
urmăreau în primul rînd libertatea şi egalita- 
tea tuturor cetăţenilor. De aceea constituţia 
florentină poate fi identificată cu „forma popu- 
lará^ de guvernare, Bruni nu precupeteste 
laudele pentru a glorifica orinduirea politică 
a oraşului natal. „Libertatea există pentru toti 
în aceeași măsură , Sansele de a obţine ono- 
ruri publice gi de à te înălța este egalá pentru 
toti, cu condiţia să existe dragoste de muncă, 
talente și să duci un mod de viaţă ponderat 
și demn, întrucît statul nostru cere cetăţenilor 

, virtus si probitas. Oricine are aceste calități 
este privit ca destul de nobil prin origine pen- 
tru a lua parte la guvernarea republicii... 30 
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Aceasta si este adevărata libertate si egalitate 
în stat: să nu te temi de opresiune sau de ne- 
legiuiri din partea cuiva şi să te bucuri de 
egalitate între cetăţeni in faţa legii si în ocu- 
parea funcţiilor publice... Este de mirare să 
observi acum cît de multe talente trezește în 
cetăţeni largul acces al poporului liber la func- 
tiile publice, Unde omul are speranța sà ob- 
ţină onoruri în stat, el se umple acolo de băr- 
bàtie şi iese în prim plan; unde el nu are a- 
ceastă speranţă, devine leneş şi-şi risipeste 
forţele. De aceea, întrucît o asemenea speranţă 
si o asemenea posibilitate sint evidente in so- 
cietatea noastră, nu trebuie să ne afire abun- 
denta de talente si de hàrnicie.“51 Această pri- 
vire optimistă asupra lucrurilor i-a fost întru- 
cîtva zdruncinatá lui Bruni către sfîrşitul vieţii 
cînd, odată cu afirmarea principatului lui Co- 
simo de' Medici, el a avut posibilitatea să con- 
state rapida transformare a „democraţiei“ flo- 
rentine într-o oligarhie fátisá. În tratatul său 
„Despre . regimul .politic al florentinilor*, se 
. Plînge cá republica s-a transformat intr-un 
amalgam între puterea cîtorva si puterea po- 

© j} porului. Imediat ce florentinii au încetat să 
„A mai presteze serviciul militar, recurgindu-se 
f la mercenari, influenţa a trecut de partea aris- 
tocratiei si a bogatilor, instructia si bogăţia în- 
cepînd să fie mai pretuite decît hotărîrea ce- 
táteanului de a fi gata să-şi jertfeascá viaţa 
pentru patrie. Aruncind o privire în trecut, 
Bruni consideră că încă de la jumătatea tre- 
cento-ului, Florenţa s-a transformat într-un stat 
hibrid în care poporul nu mai aprobă legile 
sau le opune veto-ul său; cît priveşte pregă- 
tirea si formularea tuturor hotăririlor, aceasta 
se află în mîinile unui mic grup dominant? 
Aici Bruni vede într-o lumină adevărată ceea 
ce mulţi ani nu putuse să vadă deoarece pri- 
„Virea îi fusese înselatà de succesele militare 
şi politice ale Florenței, El ajunge să înţeleagă 
31 adevărata stare de lucruri abia după ce toate 
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firele guvernării fuseseră concentrate în mii- 
nile lui Cosimo de' Medici, 

În concepţia lui Bruni, omul este o ființă 
socială. El nu trebuie să evite comunicarea cu 
alti oameni. În „Vieţile lui Dante gi Petrarca“, 
Bruni se amuză pe seama acelora care consi- 
deră că poate fi un învăţat numai acela care 
persistă „în singurătate şi trindávie; eu nu am 
văzut niciodată printre acești indivizi, care 
evită discuţiile cu oamenii, pe vreunul care să 
stie trei limbi“53, Printre alții, călugării nu se 
bucură din partea lui Bruni de nici o simpatie 
si însăși. instituția monahismului el o consi- 
derà destinatá să-i păcălească pe oamenii sim- 
pliš, Prin natura sa, omul aspiră spre bine, 
dar pe acest drum el este pîndit de învățături 
false pentru combaterea cărora îi este de aju- 
tor filosofia antică şi în primul rind filosofia 
lui Aristotel. Adevăratul bine constă în vir- 
tute, drumul către aceasta fiind deschis în 
mod liber oricărui om. Acestuia îi sînt de aju- 
tor, aici, în mod corespunzător, educaţia si 
învățătura, acestea avîndu-si impactul asupra 
spiritului și asupra trupului, deopotrivă. 
Corpul trebuie să fie sănătos $i puternic în 
timp ce spiritul trebuie să tindă spre cumpă- 
tare în folosirea bunurilor vieţii și către însu- 
şirea cunoștințelor de bază indispensabile ori- 
cărui cetățean, În studierea ştiinţelor, prac- 
lica este inseparabilà de teorie si teoria de 
practicá. Cine nu poate să găsească o între- 
buintare a minţii sale in societate, aceluia, 
afirmă Bruni, îi lipseşte total mintea5, Acor- 
dînd. aceeaşi preţuire și filosofului si condu- 
cátorului de osti, Bruni îsi dà totusi seama 
cine. este o figură mai concretă: „De conducă- 
torul de oști depinde însă prosperitatea .si sal- 
varea statului si a poporului; istoria univer- 
sală relatează, de obicei, nu despre filosofi și 
despre oamenii de știință, ci despre coman- 
danţii de osti ilustri*W, In această frază se 
manifestă clar ‘0 concepţie lucidă, formată ca 
rezultat al îndelungii activități politice a lui 32 
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Bruni. Pentru el, „umanismul civic“ este o 
locutiune deosebit de semnificativă. 

Bruni este foarte mîndru la gîndul că Flo- 
rentei i-a fost dat să îndeplinească rolul de 
„principatus litterae studiaque“ în Italia si că 
toti marii poeti au fost florentini de origine. 
Fiind el însuşi jurist si făcînd parte din breas- 
la notarilor, Bruni trebuie să fi acordat, fi- 
reşte, o înaltă preţuire profesiei sale care i-a 
asigurat o carieră în viaţă. Dar el rationa mult 
mai larg, ca un adevărat umanist: „Deşi stu- 
dierea jurisprudenţei este mai profitabilă, ea 
este inferioară, sub aspectul demnităţii şi al 
necesităţii, față de studia humanitatis. Aces- 
tea au ca scop formarea unui om bun... Un 
om cinstit îi va respecta pe jurişti si va inde- 
plini voinţa testatorului, chiar dacă testamen- 
tul nu este redactat în forma cuvenită... Bu- 
nătatea si virtutea sint neschimbătoare in 
timp ce dreptul se schimbă în funcţie de timp 
și de loc...*9. Bruni apreciază destul de mult 
studiile „menite să ducă la dobindirea științei 
despre acele lucruri care privesc.viata si mo- 
ravurile, studii numite umanitare pentru cà 
ele îl desávirgesc şi-l impodobesc pe om*€. 
Aceste putine cuvinte definesc intregul pro- 
gram al umanismului florentin timpuriu. 

In comentariile la opera lui Dante, Bruni 
merge pe urmele lui Cino di messer Francesco 
Rinuccini si ale lui Domenico da Prato care 
se pronuntaserá net impotriva atitudinii de 
contestare a marelui poet din partea lui Nic- 
colo Niccoli si a altor învăţaţi pedanţit!. In 
„Vieţile lui Dante si Petrarca“, scrise de Bruni 
în anii '30, în limba italiană, el se pronunţă 
în mod demonstrativ pentru instaurarea lim- 
bii volgare în drepturile ei. El îl declară pe 
Dante un mare poet, cu nimic mai prejos de 
scriitorii Antichității si pentru el, din acest 
moment, volgare este o limbă la fel de fru- 
moasá ca latina. El fundamenteazá asertiunea 
respectivă cu următoarea declaraţie: „Fiecare 
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birea 'rafinată si savantă“€2, Prin aceasta era 
dată o lovitură tuturor latinistilor márginiti 
care priveau cu dispreţ la limba maternă si 
era, totodată, pregătit terenul pentru admira- 
bila volgare a lui Leon Battista Alberti, Lo- 
renzo de' Medici și Cristoforo Landini. 

Vechile izvoare îl caracterizează pe Bruni 
ca pe un om sever si reţinut. Totusi din scri- 
sorile sale el ne apare intr-o luminá oarecum 
diferitá: cu mult spirit de observatie, plácin- 
du-i viața, ştiind să se delecteze cu frumuse- 
tile naturii. Ceea ce se poate vedea dintr-un 
minunat fragment al unei scrisori în care im- 
punătorul secretar al republicii florentine a- 
pare în fata noastră ca un om cit se poate de o- 
bisnuit: „Farmecul incredibil al riului ce curgea 
prin verdeata de pe maluri în albia lui crista- 
lihá si sub frunzisul plopilor ne-a ispitit si 
ne-a atras la el (este vorba despre compa- 
nia prietenilor lui Bruni veniţi: să locuiască 
în sat — nota autorului V.L.). De aceea, des- 
caltindu-ne repede si dezbrácind toga, am în- 
ceput să prindem pește si să ne zbenguim în 
apă asemenea copiilor, să strigám ca niște oa- 
meni beti si să ne luptăm între noi ca nebu- 
nii*6, . 

Cu totul alt fel de om era renumitul uma- 
nist florentin Poggio Bracciolini (1380 —1459)6*. 
Spirit jovial si deschis, lui îi plăceau glu- 
mele, îi plăcea să se ciondáneascá si nu se da 
în lături de la a duce o viaţă libertină. Fiu al 
unui farmacist ruinat, Poggio a venit din că- 
tunul Terranova la Florenţa cu cinci soldi in 
buzunar, Salutati si Niccoló Niccoli l-au aju- 
tat cu sfaturi, cu cărţi si cu bani. Avind un 
scris caligrafic foarte frumos, Poggio si-a cis- 
tigat o vreme piinea cea de toate zilele tran- 
scriind vechile manuscrise, Şi-a însușit cu 
mare sete toate ideile noi, actionind fără ră- 
gaz în folosul propriei sale educatii. „Tot ce 
am în cap — scria el — am dobindit prin lec- 
tură si nu ascultind lecţii“65. In anul 1403, a 
intrat în serviciul episcopului din orașul Bari, 34 
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iar curînd după aceea a trecut în slujba cu- 
riei romane unde a ocupat, cu intermitențe, 
de-a lungul a aproape cincizeci de ani, func- 
tia de secretar apostolic, Aici a fost la curent 
cu toate noutăţile si prefacerile, în viltoarea 
evenimentelor. Ba îl vedem la Conciliul din 
Konstantz, ba cutreierind vechile mînăstiri 
germane, franceze si engleze în căutarea ve- 
chilor manuscrise, ba îndeplinind mandate di- 
plomatice la Bologna si la Ferrara. Cunoaste 
pe toti potentaţii “acestei lumi și farmecul ta- 
lentului său literar îi deschide toate ușile. Dar 
cel mai mult îl atrage Florenţa unde călăto- 
reste mai în fiecare an. Aici totul îi este apro- 
piat şi scump, aici s-a format ca om si ca scrii- 
tor, aici trăiesc prietenii lui apropiaţi, aici in- 
tîlneste acea atmosferă care-i este cu adevă- 
rat dragă. Renuntá la gîndul să primească 


„vreun rang bisericesc, în pofida' cercurilor ecle- 


ziastice care îl împing către aceasta. Nefiind 
astfel „nici cal nici mágar*66, el s-a lăsat cu 
plăcere atras de femei. La Roma avea o a- 
mantă care-i dăruise o droaie de copii. La 
vîrsta de cincizeci şi şase de ani, se. însoară 
cu o florentină de optsprezece ani, din fami- 
lia nobilă Buondelmonti, o fată de o rară fru- 
musete și inteligenţă. Ca justificare a actului 
respectiv, scrie un mic dialog, „I se cuvine 
unui bátrin sà se insoare?*, în care Niccolò 
Niccoli și Carlo Marsuppini, polemizînd unul 
cu altul, cîntăresc totul pro şi contra. Doi ani 
mai tîrziu, își construiește aproape de Flo- 
renta vila Valdarnina, cu o clădire pentru bi- 
bliotecá si pentru pástrarea antiehitátilor co- 
lectionate — obiect al entuziasmului lui Dona- 
tellof, Apartinind .partidului pro Medici, el 
şi-a încheiat drumul vieţii în calitate de secre- 
tar al republicii florentine (cu începere din 
1453).. Cu un an înainte de moarte, renunţă 
la acest post onorific pentru a-şi petrece ul- 
timele-zile. ale vieţii la vila sa, în mijlocul co- 
piilor, în sînul naturii, Republica florentiná 
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ce, iar Signoria i-a comandat portretul picto- 
rului Antonio Pollaiolo, pentru Sala proconsu- 
lilor, A Pret 
Viaţa lui Poggio a fost la fel de pliná si de 
fericită ca, cea a lui Bruni. Nici el n-a fugit 
de treburile publice, fiind tot un republican 
convins, În anul 1427, Poggio îi scria lui Fran- 
cesco Barbaro: „Noi, cei născuţi într-o socie- 
tate liberă, ne-am obișnuit să-i dispretuim pe 
tirani; declarăm în faţa lumii întregi că am 
început acest război (este vorba despre răz- 
boiul împotriva lui Filippo Maria Visconti — 
nota autorului — V.L.) de dragul apărării li- 
bertàtii în Italia“, Recunoscînd că libertatea 
îi este dragă oricărei inimi omenești, Poggio 
subliniază importanţa ei deosebită pentru flo- 
rentini „întrucît la Florenţa nu guvernează 
indivizi izolaţi şi nu există loc pentru aroganta 
optimatilor sau a aristocrației: poporul este 
chemat pe baza dreptului egal sá-si indepli- 
neascá obligatiile publice in stat; Drept urmare 
atit cei aflaţi sus cit si oamenii simpli, atît 
membrii familiilor nobile cît si omul din po- 
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culegere de admirabile povestiri, vii și pline de 
spirit, Poggio se manifestă ca un scriitor că- 
ruia nimic din ceea ce este omenesc nu-i este 
străin. El biciuie lăcomia nepotolită, militează 
pentru ca adevărata glorie să se bazeze nu- 
mai pe calităţile personale ale omului, îi bla- 
mează pe suverani pentru lipsa de virtuţi, pen- 
tru zgircenie si cruzime, considerînd cá ei nu 
pot fi niciodată fericiţi din cauza grijilor con- 
tinui si cá adevárata fericire rámine apanajul 
oamenilor simpli. Îşi bate joc de fátárnicia si 
arghirofilia cálugárilor, opunind trindáviei lor 
viata de muncá si de lipsuri a táranului care 
isi muncește cu sudoarea fruntii bucata de pă- 
mint pentru a cultiva pe ea pîinea trebuitoare 
tuturor. li condamnă pe cîrmuitorii care dis- 
preţuiesc si nesocotese legile „lăsînd ca aces- 
tea să fie respectate doar de cei slabi, de cei 
ce muncesc din greu, de săraci, analfabeti, 
oameni neîndestulati care sint conduşi mai de- 
grabă prin forţă si teamă decît prin legi . . 71. 
Îi denunţă pe condotierii lacomi si lipsiţi de 
scrupule ca şi viciile ce domnesc la curia ro- 
mană. Orizontul său este neobişnuit de larg şi 
nu-i dau de gîndit contradietiile pe care le im- 
biná in unitatea luminoasei si impulsivei sale 
personalități. De aceea, intepáturile. la adresa 
curiei si a călugărilor nu-l împiedică să ră- 
mînă un fiu credincios al Bisericii catolice, iar 
simpatiile faţă de nevoiaşi si de oropsiti con- 
viețuiesc cu atitudinea dispretuitoare față de 
„gloată“, față de mulţimea întunecată si ig- 
norantă a cărei situaţie trebuie îmbunătățită, 
dar față de care este cuminte sà te tii cit mai 
la distanță. El rationeazá foarte lucid: „este 
mai bine, ca orașul să fie plin de bogaţi care 
prin mijloace proprii să se ajute singuri și 
să-i ajute si pe alții, decit cu săraci care nu pot 
să-și fie de ajutor nici lor, nici altora“72. 


Poggio punea mai presus de orice mintea 
sănătoasă si raţiunea. „Natura, mama tuturor 
lucrurilor, a dat speciei umane minte si ratiu- 

37 ne, aceste excelente călăuze ale unei vieţi bune 
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Si fericite...*. Dar dintre bunurile cu care 
natura l-a înzestrat pe om, mai presus de toa- 
te este vorbirea. „Fără ea însăşi rațiunea si 
mintea n-ar însemna nimic. În adevăr, numai 
vorbirea, cu ajutorul. căreia cápátám posibili- 
tatea de a exprima noblețea sufletului, ne 
deosebeşte de alte fiinţe'3. Vorbirea omenească, 
vie, suplă, colorată în toate nuanțele, este ceea 
ce pretuia Poggio mai mult decît orice. El 
n-a fost o minte de filosof. Eră atras de tot 
ce era unic, concret și pe această bază tră- 
gea concluzii ce uimeau totdeauna prin pre- 
cizia observaţiei şi mergeau totdeauna la tin- 
tă.. Această impulsivitate proprie lui Poggio 
îrapează mai ales în scrisorile care constituie 
una dintre ‘cele mai interesante pagini din is- 
toria prozei quattrocentiste. : 
Poggio își compunea scrisorile ușor si în- 
tr-o cantitate imensă. El stia că acestea se vor 
răspîndi imediat într-o mulțime de cópii si 
că vor fi citite de cele mai largi cercuri ale 
publicului. Scria viu, atrăgător, foarte spiri- 
tual. Iată, de pildă, cum îşi transmite Poggio 
impresiile despre -stațiunea montană de vili- 
giatură Baden pe care a vizitat-o în ianuarie 
1415, în timpul conciliului din Konstanz: „Este 
foarte plăcut să vezi fete, coapte deja pentru 
măritiș, la o vîrstă pe deplin: înfloritoare, cu 
chipuri adorabile si vesele, cîntînd ca nişte 
zeițe, inotind în apă, dezbrácindu-si hainele lor 
foarte „ușoare, astfel încît o poţi socoti pe: fie- 
care dintre ele o a doua. Venus. Familiile mai 
înstărite au bazine: speciale în care fete şi 
femei frumoase, în costume de baie deschise la 
culoare si ușoare, dansează, cîntă și se joacă 
sub ochii uimiţi ai privitorilor aflaţi în’ bal- 
coane $i galerii. Se organizează chefuri în apă, 
merindele și băuturile fiind servite pe mese 
plutitoare. După scăldat se organizează noi 
Jocuri — eu mingea si altele — pe malul ră- 
coros al rîului. Pretutindeni domneşte o i: 
bertate deplină si.o veselie nestingherită . de 
nimic...“. „Eu comunic toate acestea, ~. a- 38 
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daugá Poggio — ca tu să-ţi dai seama cum sînt 
aceşti adepti ai învăţăturii lui Epicur. Si eu 
presupun că acesta şi este locul în care a fost 
creat primul om $i pe care evreii îl numesc 
Galidon, adică grădină a desfătărilor, Fiindcă 
dacă desfătarea poate să facă viaţa fericită, 
atunci eu nu ştiu ce-i lipseşte acestui loc pen- 
tru o fericire deplină si în toate privinfele de- 
săvirşită“74, În această scrisoare, adresată lui 
Niccolò Niccoli, Poggio ne apare ca un epicu- 
rean convins, cum a si fost în viață. 

Intr-o a doua scrisoare, trimisă peste citeva 
zile, Poggio ni se prezintă sub o cu totul altă 
înfăţişare. De astă dată rásuná note de minie, 
de civism. Martor la judecata lui Hieronymus 
din Praga, tovarăș. de luptă al lui Hus, Poggio 
descrie în amănunt si execuţia acestuia. „El 
nu invocase nimic împotriva dogmelor bise- 
ricii divine, dar [se ridicase] împotriva abuzu- 
lui clericilor, împotriva aroganfei, fastului si 
luxului prelatilor. Fiindcă în timp ce bogăţiile 
bisericii trebuiau [să fie folosite] pentru sá- 

^ raci, pentru pelerini, pentru construirea de bi- 
serici:: omului de bine îi repugnă să vadă cum 

j ele [bogăţiile] sint cheltuite cu femei ușoare, 
în chefuri, pe cai și pe cîini, pe veşminte 
scumpe și pe alte lucruri incompatibile cu 
credința în Cristos“. Desigur că aceste. învi- 
nuiri au atras din partea cercurilor bisericeşti 

o furtună de indignare, dar Hieronymus a ră- 
mas neclintit în convingerea sa și „neînfricat, 
nu numai sfidind moartea, dar mergînd spre 
ea, aşa încît ai putea să-l numeşti un al doi- 
lea Caton“, „Hieronymus a mers la execuţie 
cu o față calmă si chiar veselă, neingrozin- 
du-se de foc, de chinuri, de moarte, Nici unul 
dintre stoici n-a îndurat moartea cu atîta băr- 
bàtie ca el, párind chiar că o doreşte...“ si 
„cînd călăul a vrut să aprindă rugul nu în 
faţa, ci în spatele lui, ca el să nu vadă, muce- 
nicul i-a spus: «Vino și aprinde focul in fata 
39 mea, fiindcă dacă m-aș fi temut de el, n-as fi 
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venit niciodată in acest loc si as fi fugit de el». 
Așa a fost ars acest bărbat remarcabil (afară 
de credința sa). Merită atenţie faptul că 
aceste cuvinte au fost scrise de nimeni altul 
ca ,secretarul apostolic“, aflat in serviciul 
curiei papale. Concepţia umanistă i-a permis 
să vadă in „eretic“ un om curat, dîrz, si dacă 
a introdus o rezervă („afară de credința sa“), 
a făcut-o din prudenţă, fapt ce nu diminuează 
citusi de puţin simpatia profundă a lui Poggio 
față de un martir pentru o cauză dreaptă. 

Printre umaniștii care scriau în limba la- 
tină, Poggio este unul dintre cei mai talentaţi 
si mai străluciți. În aceeași vreme cu el, la Flo- 
renta activa un întreg grup de literati pasio- 
nati de noile idei umaniste care cucereau 
cercuri tot mai largi ale societăţii. Aceste idei 
pătrundeau si în mediul clerului. In persoana 
lui Ambrogio Traversari (1386—1439)%, Luigi 
Marsili?” şi-a găsit un demn urmaş. 

Originar dintr-o familie de ţărani din Ro- 
magna, Traversari a apărut la Florenţa în anul 
1400. A intrat în mînàstirea degli Angeli ce 
aparţinea ordinului camaldulilor — unul din- 
tre cele mai severe ordine călugărești. Prie- 
tenia cu Niccolo Niccoli şi ascultarea lecţiilor 
grecului Chrysoloras i-au trezit interesul pen- 
tru -studiile umaniste si, în curînd, mînăstirea 
degli Angeli a devenit un loc pentru adunări 
si discuţii cum fusese în timpul lui Marsili mi- 
năstirea Santo Spirito. Numit in anul 1431 
„general“ al, ordinului camaldulilor, 'Traver- 
sari a îndeplinit o serie de misiuni importante 
pentru curia romană la Basel și în Ungaria sia 
luat parte activá in tratativele dintre reprezen- 
tantii bisericilor greacă si latină la Ferrara si 
la Florenţa (1438—1439), redactind în latină 
Si în greacă actul ce preconiza reunificarea 
celor două biserici. Ambitios si vanitos, el a 
ştiut să navigheze în situaţia complexă ce exis- 
i ^ curia romană, Asumîndu-si parcà rolul 
Si. Bernard, Traversari căuta să-l convingà pe 
papà sà reformeze biserica; s-a ridicat împo- 40 
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triva luxului si simoniei de la curtea romană, 
dar a făcut asta cu multă prudență spre a nu 
invenina relaţiile. La conciliul din Basel, el 
s-a manifestat ca un fervent adept al papei, 
avînd obiceiul să numească Baselul un „Babi- 
lon occidental‘. 

În persoana lui Traversari se ducea o ves- 
nică luptă. După formaţia sa clasică, după fe- 
lul cum își alegea prietenii, după simpatiile 
sale literare, el gravita cu totul spre lagărul 
umanist. Dar statutul monahal foarte sever 
al camaldulilor le interzicea călugărilor să-i 
citească pe scriitorii págini. Sfidind scolastica 
medievală, Traversari a ales drumul de mij- 
loc. Dacă unii îi traduceau pe Cicero, pe Quin- 
tilian, pe Platon, pe Aristotel, el i-a tradus si 
i-a propagat pe Vasile cel Mare, pe Ioan Gură 
de Aur, pe' Dionisie Areopagitul, pe Efrem 
Sirul, altfel spus, pe scriitorii ale căror opere 
păstrau suflul viu si scînteierile Antichității 

` şi erau în același timp acceptabile pentru bi- 
serică. Autorul lui preferat era Lactantiu; ca 
' elocintá, îl considera egal lui Cicero. El căuta, 
„4 la fel de perseverent, vechile manuscrise ale 
scrisorilor lui Ciprian, ale' predicilor lui Ori- 
gene, ale creaţiilor lui Tertullian; cum căuta 
Poggio operele scriitorilor antici. Si cînd, la 
cererea insistentă a lui Niccoló Niccoli si a 
lui Cosimo. de’ Medici, l-a tradus pentru aces- 
tia pe Diogene Laerţiu, multă vreme a avut 
remuşcări că, fără premeditare, a devenit un 
difuzor al filosofiei antice, desi în esenţă aceas- 
ta îl atrăsese totdeauna. Vor trece citeva dece- 
nii si. un asemenea conflict va părea straniu 
‘si nelalocul lui pentru cercurile monahale care 
vor. fi atrase cu totul în orbita ideilor uma- 
niste, 

Dacă viaţa lui Traversari constituie un viu 
exemplu al pătrunderii umanismului in asprul 
mediu monahal, în schimb, biografia lui Gia- 
nozzo Manetti (1396-—1459)78 ridică vălul de . 

. pe felul cum şi-au însuşit umanismul mediile 
41 negustorești, Originar dintr-o familie bogată 
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de negustori, fusese destinat de tatăl său să 
se consacre afacerilor. Imediat ce a învăţat să 
citească și să scrie, Gianozzo a fost iniţiat în 
tainele îndeletnicirilor contabilicesti si proba- 
bil că ar fi fost trimis în vreo factorie ca să 
înveţe să cîştige bani și să cunoască lumea. 
Dar comerţul nu l-a atras pe Gianozzo si, la 
virsta de douăzeci şi cinci de ani, s-a hotărît 
cu pasiune să se consacre cu totul ştiinţei. 
Dormea cîte cinci ore pe zi, frecventa cursu- 
rile universităţii de la Santo Spirito, s-a apro- 
piat de Niccolò Niccoli, de Leonardo Bruni si 
de Traversari, şi-a însușit limbile latină, grea- 
că şi ebraică si, fiind un om bogat, a colectio- 
nat manuscrise sau le-a dat copistilor sà i le 
transcrie. A îndeplinit de nenumărate ori mi- 
siuni diplomatice ale republicii la Siena, Ri- 
mini, Veneţia, Roma şi Neapole, uimindu-i pe 
toti cu eruditia sa si cu măiestrita construc- 
tie a cuvintárilor sale; a fost de două ori 
membru al baliei si de citeva ori rector al uni- 
versitàtii. 

Patriot înflăcărat, bun familist, negustor 
cinstit, activist incoruptibil, cunoscător al li- 
teraturii clasice, teolog învăţat, Manetti şi-a 
atras -dragostea tuturor. Avînd păreri diver- 
gente cu Cosimo de' Medici în privinţa unirii 
cu Veneţia (Cosimo era împotriva unei ase- 
menea uniuni, temindu-se pe bună dreptate 
de întărirea peste măsură a Serenissimei), Ma- 
netti a ajuns să fie suspectat de insuficientă 
loialitate și pentru asta a fost condamnat, în 
1453, la surghiun. Ultimii ani ai vieţii i-a pe- 
trecut la curtea papei Nicolae V şi la cea a re- 
gelui Neapolului, Alfonso. 

Printre numeroasele lucrări ale lui Manetti 
care nu prezintă un mare interes, eu adevărat 
important este numai tratatul său „Despre 
demnitatea si superioritatea omului“ (c. 1452)”. 
Alături de operele lui Leon Battista Alberti, 
acest tratat constituie un fel de manifest al 
umanismului, anticipind în multe privințe re- 42 
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numitul „Oratio de hominis dignitate“ al lui 
Pico della Mirandola. 

Manetti se pronunţă cu hotárire împotriva 
concepției medievale despre om, care subli- 
niază slăbiciunea şi lipsa de putere a acestuia 
in faţa atotputerniciei divine. El se hotărăşte 
chiar să intre în polemică cu papa Inocenţiu 
III care apăra concepţiile traditionaliste în 
opera sa „De miseria humanae vitae“. Manetti 
priveşte omul ca cea mai desăvirşită creaţie, 
născută să poruncească și care este dotată cu 
rațiune si cu o construcţie fizică bine propor- 
tionatà. Cu ajutorul intelectului si al mfinilor, 
omul poate să îndeplinească orice muncă. Poate 
să construiască corăbii, să înalțe piramide si 
diferite alte- edificii asa cum face Brunel- 
leschi, să picteze tablouri, să cioplească statui, 
să compună poeme. Mintea omenească împinge 
înainte literatura, medicina, astronomia, fi- 
zica, teologia, ca fiind in multe privințe ase- 
menea raţiunii Creatorului. Printre alte însu- 

. giri minunate ale naturii umane, Manetti enu- 
meră memoria şi voinţa care-i permit omului 
să facă o alegere liberă între bine și rău. Dum- 
nezeu i-a acordat omului un loc privilegiat pe 
pămînt. Nu degeaba l-a înzestrat cu o frunte 
înaltă, ridicată ca să contemple cerul. Cele- 
lalte fiinţe vii, parcă apăsate spre pămînt, nu 
au această însușire pentru că nu au nici o spe- 
ranfá la nemurire. Astfel, omul nu este un 
simplu si pasiv locuitor al pămîntului, ci un 
contemplator activ al lucrurilor sublime și 
celeste. El întruneşte in sine toate frumuse- 
file lumii, este creatorul culturii, care prin- 
tr-o muncă asiduă schimbă fata pămîntului. 
Omul se transformă astfel in'microcosmos — 
motiv ce va căpăta o dezvoltare ulterioară în 
filosofia lui Ficino. 

, Pentru republica florentină este caracteris- 
tie faptul că învățații umanisti au avut o par- 
ticipare activă la viaţa politicá. Au fost se- 
cretari ai republicii. (Coluccio Salutati, Leo- 
43 nardo Bruni, Poggio) A fost cancelar şi con- 
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tinuatorul lui Bruni — cunoscutul umanist 
Carlo Marsuppini (1398—14539. Prieten si 
protejat al lui Cosimo de' Medici, Marsuppini 
a fost multi ani profesor la Universitatea din 
Florenja, unde a predat elocventa latină și 
limba greacă. Era un mare admirator al lui 
Niccolò Niccoli, ale cărui opinii erau pentru 
el lege. Înzestrat cu o excelentă memorie și 
cu erudiție, își uimea auditoriul. Palid, neco- 
municativ, zgircit la vorbă, Marsuppini s-a 
cufundat cu totul în studierea clasicitàtii si 
s-a pătruns atit de mult de idealurile ei în- 
cît a ajuns chiar să renunţe la spovedania 
dinaintea morţii si la impártásanie?!. Inteli- 
gentà ironică, fiind cancelar, el compunea scri- 
sori oficiale. către cîrmuitori orientali și către 
sultan, în care nu făcea economie cu cele mai 
măgulitoare expresii&?, Astfel, acest om întru- 
nea vederile umanistului şi cinismul politicia- 
nului. 
Legătura dintre umanism si idealurile ci- 
vice àle republicii florentine s-au manifestat 
într-un chip foarte evident la Matteo Pal- 
mieri (1406—1475)8, autorul cunoscutului tra- 
tat „Despre viaţa civilă“ ‘(Della vita civile) 
scris pe la 1433 în limba italiană8. Desi prie- 
tenii lui Palmieri au căutat să-l convingă să 
| nu facă acest pas, el n-a văzut nimic rușinos 
în a prefera nu latina, ei limba volgare, adică 
cea a lui Dante şi a lui Boccaccio. Originar 
dintr-o familie : modestă din popor, Palmieri 
era proprietarul unei farmacii si partizanul 
credincios al-lui Cosimo de' Medici. El a că- 
pătat o bună formaţie umanistă sub conduce- 
rea prietenului Jui Poggio, Sozzomeno din Pis- 
toia, si a lui Carlo Marsuppini. Bruni, al cá- 
rui adept fidel a rămas toată viaţa, a fost tot- 
deauna pentru el un ideal inaccesibil. Operele 
latinești ale lui Palmieri sint puţin interesante; 
in schimb, tratatul reprezintá un exemplu viu 
al felului cum discrepanta ce se. contura, că- 
tre.sfirsitul trecento-ului, între latină și vol- 44 
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gare îşi pierduse importanța şi cum concepţiile 
umaniste au fost pătrunse de spirit civic. 

Adevărat patriot al orașului natal, Palmieri 
a luat parte activă la viaţa politică a Floren- 
tei. El a fost desemnat în repetate rînduri vicar 
în teritoriile supuse orașului, a fost gonfalo- 
nier al companiei, prior, gonfalonier al justi- 
tiei, membru al magistraturii celor doispre- 
zece (buon homini), ambasador la Perugia, la 
Neapole si la Roma. Avea o mare experientá 
politică pe care a folosit-o. în tratatul căruia 
i-a dat forma de dialog. 

La dialog participă celebrul florentin Ag- 
nolo Pandolfini, Luigi Guicciardini, Franco Sac- 
chetti si Palmieri insusi. Ei discutá despre ca- 
litàtile indispensabile unui cetăţean ideal al 
unei republici bine guvernate. Aici este. vorba 
şi despre educarea corectă a copilului si a ti- 
nărului, si despre cuminfenie, despre bărbă- 
tie şi cumpátare, şi despre justiţie în timp de 
război şi de pace, despre viaţa particulară in- 
clusiv despre căsătorie, prietenie, sănătate, bo- 

^  gátie, şi despre binele comun care ar trebui 
„să se afle în centrul atenţiei persoanelor eli- 
gibile, chemate să guverneze cu înţelepciune 
d si să” impodobeascá orașul cu frumoase edifi- 
cii. Folosindu-se pe larg de Quintilian, de Plu- 
tarh, de Cicero, Palmieri are totuși pentru orice 
problemá propria sa interpretare ce tine sea- 
ma de situatia reală existentă, în timpul lui, 
la Florenţa. În aceasta constă importanţa tra- 
tatului. El este animat de suflul viu al noii 
gindiri umaniste. De aici prospetimea şi ca- 
racterul lui actual. 

Palmieri subordonează . comportamentul 
omului scopurilor sociale străduindu-se să re- 
ducă la minimum discrepanta dintre etică si 
politică. El pretuieste cunoştinţele care ser- 
vese societăţii si nu arogantei individului luat 
separat, Este îngrijorat de viitorul patriei sale, 
de „situaţia ei foarte fericită si de sănătatea 
îndelungată a celor -născuți de noi“, ll neli- 

45 nişteşte splendoarea; exagerată a veşmintelor i 
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îmbrăcate de florentine în timpul banchete- 
lor, ca și trupele de mercenari care contribuie 
la decăderea spiritului civic., Pentru el, cel 
mai înalt ideal rămîne „răgazul intelectual în 
combinație cu activitatea onorabilă într-o re- 
publică bine organizată“. Se pronunţă hotărit 
împotriva zgîrceniei. „Extinderea și mărirea 
averii prin muncă si mestesuguri^ i se pare 
a fi pe deplin firească, dar condamnă specu- 
laţiile, concesiunea, împrumutul cu camătă. Ca 
autentic reprezentant al clasei sale, Palmieri 
are o atitudine de dispreţ prost disimulat față 
de cei care-și vînd munca, si nu produsul me- 
seriei lor (adică faţă de muncitorii salariati). 
Acordă cea mai înaltă preţuire vastelor opera- 
tii comerciale, chestiunilor bancare, agricultu- 
rii si medicinei, magistraturii, arhitecturii, 
sculpturii, odupatii în care jiscusinta, prudenta 
şi acuitatea minţii se manifestă în cea mai 
mare măsură și în care spiritul capătă o înaltă 
desfătare“. 

Deosebit de interesante sînt reflectiile lui 
Palmieri asupra cauzelor. înfloririi culturii si 
în speţă a culturii din timpul său. Cind omul 
depăşește barierele tradiţiilor, cind el capătă 
curaj să actioneze asa cum au acţionat gene- 
rațiile de pînă la el; legate de mîini:si de pi- 
cioare de modul de viaţă mestesugáresc de 
breaslă, cînd el este plin de voința de a pási 
liber înainte şi de a descoperi noul, atunci 
apar vremuri minunate pentru înflorirea cul- 
turii, așa cum s-a întîmplat în Antichitate şi 
cum se observă acum la Florenţa. Piná la 
Giotto, pictura a fost moartă, deoarece se mul- 
fumea cu ceea ce ştiau părinţii si nu se strá- 
duia ‘sà îmbunătățească arta. După Giotto, 
toate artele au progresat din plin, ca si lite- 
ratura și studiile liberale. Timp de opt secole! 
ele fuseseră aproape uitate şi n-au dat roade 
pînă nu a apărut „Leonardo Bruni al vostru“ 
care a reinstaurat studiile latinești. „De-aceea 
să-l dăruiască dumnezeu pe cel care s-a dove- 
dit a fi înzestrat cu talentul de a se naşte în- 46 
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tr-o vreme cînd artele nobile ale spiritului în- 
floresce mai minunat decit în toată ultima 
mie de ani“. În aceste cuvinte ale lui Pal- 
mieri se reflectă optimismul și mîndria unui 
om care era contemporanul marilor realizări 
ale lui Brunelleschi şi Donatello. Concepţia 
venascentistă tradiţională a dezvoltării apare la 
Palmieri într-o manieră îngustă şi îmbibată 
atît de mult de patriotism florentin local în- 
cit rolul central ajunge să-i fie atribuit lui 
Leonardo Bruni. 

Formele de expresie cele mai maturizate 
si le-a aflat: umanismul florentin în scrierile 
lui Leon Battista Alberti (1404—1472)%. Desi 
s-a născut în exil (la Genova) si cea mai mare 
parte a vieții şi-a petrecut-o la Roma unde a 
slujit la curia papală, principalele impulsuri 
creatoare ale dezvoltării sale spirituale, Alberti 
le-a primit de la cultura florentiná, de la uma- 
nistii florentini, de la învățații şi artiştii flo- 
rentini. Dacă o călătorie asa la Florența în 
anul 1428 rămîne discutabilă deși pe deplin 
posibilă, în schimb, în cea de-a doua jumătate 
a anului 1434, în întregul an 1435 și în prima 
treime a celui următor, el a trăit fără îndoială 
la Florenţa unde s-a mai aflat, de asemenea, în 
anii 1439—1443. A avut deci timp mai mult 
decit suficient pentru a-şi însuşi ideile care 
pluteau în atmosferă la Florenţa și care l-au 
apropiat de viaţa si de problemele ei reale. 

Alberti se ridică cu mult deasupra con- 
temporanilor si prin talent, si prin curiozitate 
științifică, si prin multilateralitate, si printr-o 
cu totul deosebità vioiciune a mintii. El întru- 
nea în chip fericit un rafinat simţ estetic cu 
capacitatea de a' gîndi rational si logic spriji- 
nindu-se în acest caz pe experienţă cistigatà 
din contactul cu oamenii, cu natura, cu arta, 
cu știința, cu literatura . clasică. Bolnàvicios 


după. naștere, a ştiut să devină mai tîrziu sá- 


nătos şi puternic, La început înclinat, din cauza 
insucceselor în viaţă, spre pesimism si soli- 
tudine, a ajuns treptat. să accepte viaţa în 
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toate manifestările ei și să înţeleagă că acti- 
vitatea umană este inseparabilă de societate. 
Pe acest drum, a devenit un autentic uomo 
universale, a devenit acea minte luminoasă, 
lipsită de prejudecăţi care într-un grad oare- 
care constituia idealul sáu de viatá. Tocmai 
pe sine se avea in vedere cînd scria că „de 
la natură, în sufletul omenesc se află un fel 
de scintei gata să lumineze mintea cu razele 
raţiunii“. 

Originar dintr-o ilustră și bogată familie 
de exilați florentini, Alberti şi-a petrecut co- 
pilăria la Genova și la Veneţia. Timp de zece 
ani, a fost dat la un pension pe care-l ţinea, 
la Padova, cunoscutul umanist : Gasparino da 
Barzizza. Aici a căpătat o excelentă învăţătură 
umanistă. La șaptesprezece ani, Alberti a in- 
trat în universitatea din Bologna pe care a 
terminat-o în 1428, devenind doctor în dreptul 
canonic și civil. Din tinereţe, a manifestat un 
viu interes pentru geometrie și matematică, 
pentru studierea cărora a consacrat mult timp. 
Cu toate că la Bologna a nimerit într-un stră- 
lucit cerc de literati care se adunau ín casa 
cardinalului Albergáti, anii studenţiei au fost 
pentru el dificili si nereusiti: moartea tatălui | 
în 1421 i-a subminat brusc prosperitatea ma- 
terială, litigiul avut cu rudele pentru moste- 
nire care i-a fost ilegal răpită de către aces- 
tea i-a tulburat liniștea, iar ocupațiile peste 
măsură de multe i-au subminat sănătatea. În 
operele timpurii: ale lui Alberti (,Filodoxus*, 
„Despre avantajele şi neajunsurile ştiinţei“, 
„Discuţii la masă“) din perioada bologneză, 
răsună insistent note de neliniște si de îngri- 
Jorare, se simte clar conștiința caracterului 
inexorabil al'soartei oarbe. Contactul cu cul- 
tura florentină, după dobîndirea permisiunii 
de a se întoarce în Patrie, l-a ajutat să se le- 
pede de aceste stări de spirit. L-a ajutat, pro- 
Babil, în același sens si călătoria în Burgundia 
si in Germania, făcută în suita cardinalului 
Albergati (în anul 1430). În continuare, - viața 48 
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lui Alberti a decurs în principal la curia ro- 

mană unde deţinea funcţia de abbreviator®6, 
| Din Roma, el a făcut călătorii la Florenţa, Bo- 
logna, Veneţia, Perugia, Ferrara, Rimini, Man- 
tova. În a doua parte a vieţii, s-a manifestat 
tot mai des ca arhitect și în calitate de con- 
silier în probleme de arhitectură. Alberti se 
afla în centrul vieţii culturale a Italiei. A fost 
nu numai prietenul tuturor marilor umaniști, 
ci şi al unor artiști ca Brunelleschi, Donatello 
si Luca della Robbia, al unor învățați ca Tos- 
canelli, al unor potentati ai lumii ca papa Ni- 
colae V, Piero și Lorenzo de' Medici, Gian 
Francesco si Ludovico Gonzaga, Sigismondo 
Malatesta, Lionello d'Este, Federigo da Mon- 
tefeltro. Si în același timp, Alberti nu se în- 
stráineazá de bărbierul Burchiello, cu care face 
schimb de sonete, záboveste cu plăcere pînă 
noaptea tirziu în atelierele fierarilor, arhitee- 
tilor, constructorilor de nave, cismarilor, pen- 
tru.a le afla tainele artei lor?" Acest orizont 
larg si această comunicare vie cu oameni de 
cele mai diverse profesii si interese i-au per- 
mis lui Alberti să iasă fără greutate din ca- 
drele înguste religioase și să devină un ade- 
vărat scriitor naţional. 

Dragostea de muncă a lui Alberti era cu 
adevărat nelimitată. El presupunea că omul, 
asemenea unei corăbii pe mare, trebuie să stră- 
bată spaţii vaste şi „să aspire -ca prin muncă 
să merite lauda și roadele gloriei“. Ca serii- 
tor, pe el îl interesează în egală măsură şi 
bazele. societăţii, si viaţa de familie, si pro- 
blematica personalităţii umane, si problemele 
de etică, El s-a ocupat nu numai cu literatura, 
ci si cu ştiinţa, cu arhitectura, cu pictura, 
sculptura şi muzica. Lucrarea sa, „Jocurile ma- 
tematice“ („Ludi, matematici“), ca şi tratatele 
„Despre. pictură“, „Despre arhitectură“, „Des- 
pre.statuá*, vădesc cunoștințe solide în :dome- 
niile matematicii, geometriei, opticii, mecanicii. 
El. face observaţii preţioase asupra. umidității 
4 aerului, de unde ia naştere ideea hidrometru- 
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lui; reflecteazá :asupra creării unui instrument 
geodezic pentru măsurarea înălţimii clădirilor 
şi a adincimii riurilor și pentru înlesnirea pla- 
nificării oraşelor; proiectează mecanisme de 
ridicat pentru scoaterea de pe fundul lacului 
Nemi ‘a corăbiilor romane scufundate. Atentiei 
sale nu-i scapă nici probleme secundare cum 
ar fi creşterea raselor bune de cai'(„De equo 
animânte“), tainele toaletei feminine („Ami- 
via“) codul hirtiilor cifrate („De componendis 
cifris*), forma scrierii literelor („De litteris 
atque caeteris principiis grammaticae“). Varie- 
tatea intereselor sale îi uimea asa de tare pe 
contemporani încît unul dintre aceştia a făcut 
următoarea : însemnare | pe marginea unui ma- 
nuscris al lui Alberti: ,... spune-mi, ce nu 
ştia omul acesta?499, Iar Poliziano, mentionin- 
du-l pe Alberti, prefera „să tacă decit să spună 
despre el prea puţin“. : 4 : 
"Străin' purismului afişat de umanistii cu 
ifose şi în pofida dorinţei acestora, Alberti, ca 
si Bruni, ca si Palmieri, s-a folosit pe scará 
largă de volgare. El şi-a dat bine seâma că 
limba 'poporului are un auditoriu mult .mai 
larg decit latina pe care n-o înțelegeau nici 
negustorii fără prea multă cultură, nici meş- 
tesugarii, nici artiștii, nici oamenii simpli. Stă- 
pinind la perfectie latina, Alberti rezolva pro- 
blema alegerii limbii de fiecare dată din nou, 
întelegîndu-se cu cititorii-pentru' care scria sau 
rezolvind conflictul printr-un compromis şi: pu- 
blicindu-si operele în ambele limbi”. „Eu: re- 
cunose bucuros — spunea Alberti — că! limba 
latină veche este foarte bogată si frumoasă 
dar nu văd, totuși, de ce trebuie să urüsti în. 
tr-un asemenea grad: limba noastră toscană ac- 
tuală încit pină şi ce-a fost scris mai bun în 
ea să inspire repulsie’. , ; Si fie, cum sè afirmă 
‘ca acea limbă veche sà se bucure de o mare 
autoritate la toate popoarele numai pentru că 
in ca au scris mulţi învăţaţi; fără îndoială că 
là fel va deveni: st [limba] noastră dacă învă- 
tatii o vor cizela cu strguintà și cu migalá:.. 50 
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În ceea ce mă priveşte, nu aştept nici o altă 
decorație decît recunoașterea cá pe mine m-a 
animat dorința de a fi în măsura posibilită- 
tilor, a muncii si sîrguintei mele, folositor pen- 
tru Alberti ai noștri“ (adică concetáteni — nota 
autorului V. L.)?? Ultimul gînd răsună stàrui- 
tor ca un laitmotiv și în alte scrieri ale lui 
Alberti: „Eu nu scriu pentru mine, ci scriu 
pentru omenire“, „eu prefer să le fiu de a- 
jutor multora decît să le fiu pe plac la puţini“, 
Vreau „ca pe mine sà mà înțeleagă“%4. Alberti 
și-a dat foarte bine seama de incapacitatea 
limbii latine de a exprima noile cerinţe spi- 
rituale și practice ale societăţii contemporane 
lui şi a aotionat neobosit pentru perfecționa- 
rea idiomului volgare care a dobindit, la el, 
o suplete, claritate si bogăţie pe care nu le 
cunoscuse pînă atunci. În această acţiune i-a 
fost de ajutor limba latină de care a făcut uz 
cu o mare artă în folosul perfecţionării limbii 
materne. Şi totuși, la fiecare pas, a trebuit să 
lupte cu greutăți pentru a găsi o explicaţie 
corectă lucrurilor, pentru a găsi denumirile 
necesare, pentru enunfarea convingătoare a o- 
biectului. Pe drumul acestor căutări, Alberti 
a făcut ca graiul toscan să fie si mai viabil 
decit era la predecesori?5. 

Un spatiu deosebit de vast acordá Alberti, 
în scrierile sale, omului. „Pe om l-a creat na- 
tura, adică dumnezeu din elemente celeste și 
divine, din elemente minunate şi nobile, l-a 
înzestrat cu formă şi membre adaptate în chip 
excelent pentru orice mișcare, cu darul de a 
prevedea și evita tot ce este dăunător și îm- 
potriva firii; cu vorbire şi cu capacitatea de 
a alege lucrurile indispensabile şi necesare: cu 
posibilitatea de a se deplasa si cu sentiment, 
cu zgircenie și cu capacitatea de a urma ce-i 
folositor și de a evita tot ce este neconvenabil 
și primejdios; cu talent, cu supuşenie, cu me- 
morie si rațiune, cu vocaţie pentru cercetarea 
lucrurilor superioare si divine, cu putinţa de 


51 a distinge și a-și da seama ce trebuie evitat 
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Sl se cuvine a fi reţinut pentru propria 


conservare*96, Nu stă în puterea omului să gă- 
sească o comoară, să primească o moștenire 
şi altele asemànàtodre”, dar stau în puterea 
lui — după opinia lui Alberti — sufletul său, 
corpul şi timpul De impártásirea judicioasă 
a timpului depinde bunăstarea omului, succe- 
sele sale economice şi știința lui de a conduce 
familia şi statul. Aici, Alberti datorează mult 
filosofiei. stoicilor; se depărtează de la prin- 
cipiile ei rigoriste și abstracte acordind un loc 
important factorului timp.care joacă, asa cum 
se. ştie, un rol foarte mare in noua viaţă orá- 
seneascà?. Alberti se desparte de stoici si în- 
tr-o. altă: problemă importantă; el recunoaște 
un drept egal în sufletul omenesc unor ase- 
menea contradictorii sentimente ca dragostea 
si iubirea de oameni, pe de o parte, si minia 
şi indignarea, pe de alta”. Evaluîndu-l pe om 
in chip: foarte lucid si realist, Alberti, spre 
deosebire de anii tinereţii, crede cu tărie în 
puterea de a; se supune destinului. „Fortuna 
în sine a fost si va fi totdeauna neghioabă si 
slabă faţă de cei care luptă cu ea*9, si ea „ii 
subjugă doar pe cei ce i se supun în mod pa- 
siv&101, „Destinul nu este în stare si este prea 
slab ca sà ne poată răpi vreuna din virtuțile 
noastre, fie ea si cea mai -mică“!02. Virtutea 
(iar pentru Alberti, aceasta este indisolubilă de 
voinţa : omenească). „este. suficientă pentru a 
permite cucerirea oricărui, lucru superior şi 
glorios, cele mai vaste principate, cele mai 
mari laude, memorie vesnicá si slavá nemu- 
ritoare^'?, În aceste gînduri se manifestà vă- 
dit optimismul lui Alberti de la maturitate, 
care credea cu tărie în posibilităţile nelimi- 
tate ale omului. Omul. trebuie să-și dezvolte 
pe deplin capacităţile proprii și să, ajungă la 
o îmbinare a lor care să ducă la formarea unui 
întreg armonios.. Cel mai înalt. ideal al. lui 
Alberti „îl constituie .„seninătatea și; liniștea 
unui. suflet. vesel, „liber. si. mulţumit de::sine 
însuşi 104. : sau 
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Faţă de stat şi. de oraș, care.in multe pri- 
vinte coincideau: pentru italienii. secolului -al 
XV-lea, Alberti. avea .o atitudine dublă. Asis-: 
tînd din plin la-intaigile- politice din vremea 
sa, Alberti a preferat; viaţa liniștită, netulbu-, 
rată de la vila sa. Aici nu. este „nici zgomot, 


fundul respect pentru meșteșug pe care-l con- 
sideră — ca si familia — baza oricărei. orin- 
duieli sociale sănătoase. „Nici, o meserie, ghiar. 
dacă. éste exercitată cu simbrie, nu este destul 
53 de.josnicá pentru. a nu o prefera; pentru tineri 
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unei vieţi deşarte si trîndave“1%, Aici se poate 
auzi clar glasul demofilului florentin. Și el se 
mai aude în referinţa la poporul Toscanei „pa- 
lavragiu si clevetitor, totdeauna gata să vor- 
bească de rău, să rîdă de orice, pe nimeni să 
nu laude, să birfească prosteste". Dar toate 
acestea i se iartă întrucit cetăţenilor Toscanei 
asta le este „îngăduit graţie străvechii lor li- 
bertáti**9, Fiind patriot al oraşului sáu natal, 
Alberti doreste ca toate roadele clocotitoarei 
activităţi economice să rămînă la Florenţa, s-o 
împodobească, să servească strălucirii și splen- 
dorii ei. Așa putea să gindeascá numai un con- 
temporan al lui Cosimo de' Medici, care vedea 
eu propriii ochi magnificele edificii care se înăl- 
tau în oraș. Toate acestea luate împreună nu 
permit ca Alberti să fie rupt de „umanismul 
civic“. Dindu-se în mod conștient în lături de 
Ia activitatea politică, el s-a străduit să fie fo- 
lositor societăţii într-o altă sferă — ca scriitor, 
învăţat si artist. Ceea ce nu l-a împiedicat să 
scrie următoarele cuvinte: „Totuşi, bărbatul 
nu trebuie să rămînă cu totul în afara activi- 
tátii sociale; dacă el își îndeplineşte obligaţiile 
cu dreptate si înţelepciune, atunci meritul lui 
este de nepretuit110, 

Pentru Alberti, celula socială de bază era 
familia. Despre ea este vorba în două tratate 
ale sale: „Despre familie“ (1437/38—1441) şi 
„De ' Iciarchia“ (1470)111. Pe el îl interesează 
totul: și bazele familiei, și morala familială, 
si activitatea economică, și problemele higienei 
locuinţei. Reflectează despre toate acestea neo- 
bișnuit de lucid şi practic, și, ca de obicei, 
foarte judicios. Amindouá tratatele demonstrea- 
ză elocvent cum principiile umaniste pătrund 
în modul de viaţă, înnobilîndu-1 si făcîndu-l 
mai omenesc. d 

Alberti laudá spiritul de economie sau — 
ceea ce înseamnă același lucru — spiritul gos- 
podáresc (la masserizia). El numeşte spiritul 
gospodăresc „un lucru sfint* (la santa cosa). 
Îi sînt la fel de nesuferite si zgîrcenia si risipa. 54 
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Recomandă să nu fie cheltuit tot beneficiul, 
ci să fie păstrată o parte pentru sporirea ca- 
pitalului. Pentru el este preţios numai capi- 
talul care lucrează, care se află într-o conti- 
nuă mișcare, altfel spus, în comerţ!!?. „Bogăția 
si viața omului — scrie Alberti — sint ca ac- 
tiunea unei suliti: victoria nu ţi-o dă faptul 
că o tii în mină, ci cá o arunci cu iseusintá 
si'cu socoteală. Consider cá, tot la fel, nu stă- 
pinirea averii, ci folosirea ei ne duce la feri- 
cire*113, Aceste cuvinte sint deosebit de carac- 
teristice pentru Alberti care a asistat ca mar- 
tor la avintul activităţii economice a negus- 
torilor florentini. El înțelege că „cine nu are 
bani este foarte nefericit“, dar mai înţelege 
si că cine stă pe sacul cu aur este un avar 
nefolositor societăţii. Lui Alberti îi place ge- 
nerozitatea, dar dezaprobă luxul cu cheltuielile 
exagerate pe care le necesită. Ca si în alte 
domenii, în sfera economiei, lui îi impune ca- 
lea de mijloc, simţul măsurii, principiul ar- 
moniei pe care totdeauna îl pretuieste foarte 
mult. : ; 
Dind sfaturi despre casă, Alberti recoman- 
dă ca locuința, îmbrăcămintea si mobilierul să 
fie alese cu o mare minuţiozitate. Bucătăria 
trebuie să fie simplă, vinul — de bună cali- 
tate, casa — bine plasată, cu un aer bun. De 
aceea, Alberti preferă vila din afara oraşului, 
ale cărei farmec. şi frumuseţe le cîntă în di- 
tirambi entuziasti!*; În viaţa particulară se 
cuvine a fi evitate veșmintele luxoase, lucră- 
rile: preţioase, argintària, caii de curse si im- 
brăcămintea scumpă. Femeia trebuie să fie stă- 
pîna cu drepturi depline a casei, prietena în- 
țelegătoare a bărbatului, Dacă ea face abuz 
de cosmeticale, trebuie să i se atragă atenţia 
într-o formă plină de tact. „Femeile vor ca 
ele să fie conduse nu cu cruzime si severitate, 
ci cu dragoste și bunătate $i atunci ele se su- 
pun bucuroase aceluia care ştie să fie băr- 
bat#115, El se amuză pe seama bărbaţilor care 
55 „îşi bagă nasul peste tot şi vor ca să conducă 
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ei casa*, Bărbaţii trebuie să fie deasupra gri- 
jilor casei, ei actionînd în sfere mai înalte ale 
Vieţii. Morala lui Alberti este o morală prac- 
tică. Ea îi este inspirată de experienţa de viață, 
de experiența comunicării cu o mulțime de 
oameni. În aceastá morală nu este nimic eroic, 
nici un fel de romantism. Ea este lucidă si 
raţională, Nu degeaba lui i se pare ca „stupid 
sfatul de a nu-ţi plăcea mai mult viața corectă 
a mai multor oameni sănătoși, decit sănătatea 
îndoielnică a unui bolnavk116, 

Alberti închide cercul „umanismului civic“ 
care a căpătat cea mai deplină dezvoltare pe 
solul Florenței. În operele lui străbate clar 
importanța. socială a umanismului, contopirea 
lui. cu viaţa si cerinţele acesteia. Si dacă no- 
tele de patos cetátenesc, ce răsună atit de in- 
sistent in scrierile lui. Bruni și ale lui Pal- 
mieri; sint mai coborite la Alberti, concepţiile 
lui nu-și pierd totuşi legătura -organică -pe 
care o au cu umanismul florentin timpuriu. 
Si el gindește totdeauna că trebuie să fie fo- 
lositor societăţii si de aceea totdeauna îi vine 
în mod deschis în întîmpinare. 

Alberti n-a fost filosof; la baza concepţiilor 
lui adesea contradictorii nu s-a aflat un prin- 
cipiu unic din care să decurgă în mod logic 
toate tezele particulare. Un asemenea filosof 
și încă un. filosof. mare a fost, în prima ju- 
mătate ‘a. secolului al XV-lea, Nicolaus Cusa- 
nus. Desi. în sistemul lui filosofic, - elementul 
transcendental isi mai păstrează toată impor- 
tanta, sînt.cu mult mai simptomatice progre- 
sele substantiale pe care el le-a inregistrat 
sub influenta umanismului italian. Aceste pro- 
grese merg in direcţia apropierii de viaţă, de 
știință, si înainte de toate de matematică care 
incepe să joace un rol tot mai mare. în pro- 
ceșsul de cunoaştere al lumii, Filosofia lui Ni- 
colaus Cusanus este un semn al timpului. Ea 
demonstrează clar că, în prima jumătate a se- 
colului al XV-lea, chiar filosoful care nu se 
hotăra să o rupă cu principiile teologice era 56° 
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nevoit să plătească tribut umanismului ca cel 
mai înaintat curent al vremii. 

Nicolaus Cusanus (din Cues sau Cusa; 
1401—1464) a sosit la Padova pentru a intra 
la universitate, cînd avea șaptesprezece ani. 
În aceşti ani, la Padova învăţa şi L. B. Alberti, 
asa încît cunoştinţa directă dintre cei doi tineri 
nu este deloc exclusá!", La Padova, Nicolaus 
Cusanus s-a apropiat strîns de strálucitii re- 
prezentanti ai umanismului italian si a putut 
să se gîndeascà serios la ce învățase el în pa- 
trie (la şcoala „Fraţilor apostolici ai vieţii co- 
mune*), in Deventer şi la Universitatea din Hei- 
delberg, unde studiase timp de aproape un an. 

Aici, își însuşise temeinic principiile „de- 
votiunii moderne“ (devotio moderna) si invá- 
táturile misticilor germani (Rejsbroek si Meis- 
ter Echart) precum si elementele stiintei sco- 
lastice si ale teologiei scolastice. Nu degeaba 
era considerat de contemporani drept unul din 
cei mai buni cunoscátori ai filosofiei medie- 
vale. Italia i-a deschis ochii asupra caracte- 
rului márginit al sentimentului mistic ca unio 
mijloc de cunoaștere a lumii si a lui dumne- 
zeu. El studiază limba greacă care-i facilitează 
accesul la matematica antică (Arhimede) şi la 
creaţiile lui Platon, se împrietenește cu amicul 
lui Brunelleschi — cunoscutul învăţat Paolo 
Toscanelli care-l pune la curent cu noua pro- 
blematică a unor discipline ca geografia, cos- 
mografia și fizica. Intretine bune relaţii cu 
Ambrogio Traversari, cu. Poggio, cu Lorenzo 
Valla. Toate acestea îi permit să. facă o sin- 
teză grandioasă. între elementele filosofiei me- 
dievale si umanism, sinteză in care vechiul 
și noul convieţuiesc în modul cel mai bizar. 

Nicolaus Cusanus nu părăseşte in mod con- 
ştient pozițiile teologice tradiționale, dar se 
Stráduleste să le concilleze cu noile cerinte ale 
vremii. Si asta fi reugeste pentru cá el a fost 
o minte excepțională, 3 

Nu vom încerca să dezbatem aici sistemul 
57 filosofie al lui Nicolaus Cusanus. Vrem să re- 
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marcăm doar acele trăsături ale lui care il 
apropie de umanism şi, într-o măsură oare- 
care, fac din él una din ramurile gindirii 
umaniste. Pentru Nicolaus Cusanus, dumne- 
zeu este unitatea absolută şi binele absolut. 
El nu poate fi perceput nici cu ajutorul ab- 
stractiilor logice, nici. numai cu ajutorul sen- 
timentului. Dar dumnezeu a făcut natura cu 
mîinile sale şi de aceea tot ce este particular 
în individual se referă la el. In felul acesta, 
este deschisă calea pentru interpretarea sim- 
bolică -a lumii văzute. Recunoscînd imposibi- 
litatea: perceperii lui dumnezeu, Nicolaus Cu- 
sanus impunea teza despre ,nestiinta savantă“, 
„De docta ignorantia“, (1440), despre hotarele 
a ceea ce este pentru om posibil si imposibil. 
Iar aceasta pregătea terenul pentru înţelegerea 
de sine stătătoare a lumii. Si aici intră în drep- 
turile lor motivele umaniste — studierea na- 
turii cu ajutorul comparaţiei si al măsură- 
torii matematice, citirea cuvînt cu ' cuvint, li- 
teră cu literă a legilor ei care îşi pierdeau ca- 
racterul de tainice hieroglife divine. Adevărul 
se află în domeniul empiricului, el te cheamă 
de pe stradă. Omul este liber şi tocmai prin 
aceasta se aseamănă lui dumnezeu, tocmai 
asta-i dă posibilitatea să devină un „vasal 
domnului“. Forţa lui este în intelect. Fără in- 
telect este imposibilă: nu numai gradatia va- 
lorilor, ci şi recunoaşterea existenţei lor. Vi- 
sio intellectualis se sprijiná, la Nicolaus Cu- 
sanus, pe matematică. El recunoaşte cá inte- 
legerea nu merge mai departe de ipoteză, de 
supozitii .(conjectura), si cá ea poate sà fie 
totdeauna perfecționată printr-o nouă măsu- 
rare, O asemenea teză deschidea largi perspec- 
tive pentru gindirea critică şi. pentru cerce- 
tarea ştiinţifică, Nicolaus Cusanus însuşi, in 
ciuda caracterului abstract si al misticismului 
speculativ al sistemului sáu filosofic, a fost o 
natură foarte practică în treburile pámíntesti. 
El a luptat pentru purificarea bisericii, pentru 


consolidarea imperiului. A fost foarte -activ 58 
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în domeniul matematicii, astronomiei şi me- 
canicii şi a ajuns la concluzii îndrăzneţe ca 
recunoaşterea mișcării pămîntului în jurul soa- 
relui, concluzii care l-au dus pe Giordano 
Bruno la pieirea pe rug, iar pe Galilei la ex- 
comunicare. Ideea lui despre univers ca despre 
un maximum care nu are nicăieri centru în- 
trucit este infinit, asemenea infinitului crea- 
tor. al lui dumnezeu, aparţine deja epocii de 
după Copernic. În aceste condiţii, lucrul cel 
mai interesant în filosofia lui Nicolaus Cu- 
sanus, toate acele motive noi care răsună atit 
de insistent în ea apar nu rupte de concepția 
religioasă a Evului Mediu, ci în cadrul ei. 
„Descoperirea lumii şi a omului“ despre care 
vorbeşte Burckhardt se petrece la Cusanus pe 
baza unui profund sentiment religios si inse- 
parabil de el. „Mistic si teolog cum a fost si 
cum a rămas pină la sfîrșit, Nicolaus Cusanus 
simte cà în perceperea lumii, a naturii si a 
istoriei, el se situează la același nivel cu re- 
prezentantii culturii laice, umaniste. El nu-i 
repudiază, dar fiind tot mai mult atras în cer- 
cul lor, îi supune propriului sáu fel de a 
gîndi“!18, Acesta este locul istoric al filoso- 
fiei lui Nicolaus ‚Cusanus, care desi contine 
' multe elemente panteiste, nu se poate crista- 
liza incá intr-un sistem panteist. 

Dacă pînă si o asemenea minte ca a lui 
Nicolaus Cusanus care gîndea în termeni atit 
de abstracti, a 'fost atit de adînc afectată de 
noile: adieri ale: umanismului, cu atit mai fi- 
rească apare influenţa “umanismului asupra 
invàátatilor care se aflau mult mai aproape de 
viaţă. Umanismul a stimulat acea atmosferă 
care era favorabilă pentru dezvoltarea ştiinţei 
consacrate studierii lumii reale. Dacă in con- 
ceptia succesorilor lui P, Duhem scolastica tir- 
zie. constituie un teren fertil pentru. dezvol- 
tarea ştiinţei, epoca Renașterii este aceea care 
consacră ştiinţa experimentală eliberată. de 
59 dogmele bisericești. La această- concluzie: a 
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ajuns în parte, către sfîrşitul vieţii sale, însuși 
Duhem!!9, 

Prin interesul său față de lumea reală, u- 
manismul a stimulat studierea naturii și a le- 
gilor ei, lăsînd metafizicul pe planul al doi- 
lea. Cauzele firești (ragioni) ale fenomenelor 
atrag cel mai mult atenția umanigtilor si mai 
ales pe cea a oamenilor de știință, 

Păturile burgheze înaintate se străduiesc 
să folosească natura în chip raţional, să tragă 
foloase din ea, să se delecteze cu roadele ei. 
Pe acest drum, interesele negustorilor coincid 
în multe privinţe cu interesele oamenilor de 
ştiinţă. In acest sens, o figură semnificativă 
a fost Paolo dal Pozzo Toscanelli (1397— 
1482)120, Prieten al lui Nicolaus Cusanus, al lui 
Brunelleschi si al lui Alberti, Toscanelli era 
originar dintr-o bogatá familie de negustori. 
După moartea fratelui sáu, el i-a continuat 
afacerile la Pisa, studiind drumurile maritime 
din considerente pur comerciale. A urmat un 
curs de mediciná la universitatea din Padova, 
unde s-a apropiat de umanisti si unde a în- 
vátat limba greacă care i-a permis accesul la 
știința clasică a Antichității. Cunoscutul în- 
vàtat german Regiomontanus îl prosláveste, 
in 1464, pe Toscanelli ca pe un eminent ma- 
tematician, geometru, medic si filosof. Din lu- 
crárile lui Toscanelli s-a păstrat numai o pa- 
gină consacrată cometelor. Că el a fost in a- 
devăr un mare savant, o dovedeşte influența 
pe care a exercitat-o asupra lui Nicolaus Cu- 
sanus, a lui Brunelleschi, a lui Regiomonta- 
nus, a lui Alberti și asupra lui Columb. Aces- 
ta din urmă cunoștea scrisoarea adresată de 
Toscanelli regelui portughez. In această scri- 
soare în care era anexată o hartă de naviga- 
tie, se descria cum se pot obţine pe drumul 
cel mai scurt „spezierie“, altfel spus, mirodenii 
ce se folosesc la gătit si pentru fabricarea 
leacurilor, Această scrisoare a fost transcrisă 
de Columb înainte de a pleca în cunoscuta că- 
lătorie pe mare. Astfel, interesele comerciale 60 
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au stimulat descoperirile ştiinţifice. Toscanolli 
se afla în centrul vieţii sociale a Florenței. Se 
cunoştea bine cu umanistii si cu artiştii si din 
exemplul lui te poţi convinge uşor cît de strîns 
se impleteau gîndirea umanistă, ştiinţele exacte 
şi experiența practică acumulată de artisti. 
Numai pe baza unei atit de fericite simbioze 
a devenit posibilă lichidarea rapidă a acelui 
spirit conservator care separa scolastica de lu- 
mea vie si care imprima la tot ce tinea de 
scolasticá un caracter ingust de breaslá, foarte 
conservator. 

Umanismul de orientare florentiná a im- 
primat, fárá indoialá, un puternic impuls dez- 
voltării noii arte realiste. Relaţiile umanis- 
tilor cu artiștii au fost foarte strinse. Și nu 
numai atunci cînd în faţa artiștilor stătea sar- 
cina de a picta un tablou pe temă antică şi 
trebuia să primească un sfat de la învățatul- 
umanist, ci si atunci cînd maeştrii atraşi de 
arta antică vroiau să vadă cu propriii ochi ope- 
rele sculpturii antice. Primul care a început 
sà colectioneze in mod sistematic fragmente 
de sculpturi antice, camei, medalii, vaze, a fost 
Niccolò Niccoli. Pe urmele lui au păşit Poggio, 
| Marsuppini, Cosimo de' Medici. Existau an- 
>Æ tichitàti si în atelierele lui Donatello si Ghi- 

berti. care întretineau relaţii prietenesti cu 
cercurile umaniste. Din mediul acestora din 
urmă a pornit pasiunea pentru forma antică, 
pasiune care i-a cîștigat treptat şi pe artişti. 
În acest sens, umanistii au contribuit mult la 
lichidarea tradiţiilor gotice. Este semnificativ 
că pînă si Ghiberti care n-a rupt-o niciodată 
definitiv cu rutina de breaslă a ajuns la con- 
vingerea că este absolut necesar ca artistul 
să aibă cultură generală și să cunoască latina. 

E] avea un mare respect pentru „docti“ si nu 

vrea'sá fie cu nimic mai prejos de aceștia. 

Dar influenţa umanistilor asupra artiștilor nu 

se limitează la atit. Este si mai esenţial faptul 

că umanismul a contribuit la trezirea constiin- 
$1 tei individuale a artistului. Acesta din urmă a 
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început să-și cunoască tot mai mult valoarea 
şi să-și dea seama de - îngustimea statutelor 
şi normelor după care se conduceau breslele 
şi de puterea rutinei. El a început să dorească 
a se manifesta mai amplu ca să scoată mai 
puternic in relief personalitatea, să privească 
la lume cu ochii mal deschişi. Și tocmai aici 
l-au ajutat vederile înaintate ale umaniștilor 
florentini “care au stimulat acest proces. Nu 
degeaba si Brunelleschi si Donatello, si Ghi- 
berti; si Luca della Robbia s-au aflat într-o 
continuă comunicare vie cu umanistii care le-au 
îmbogăţit universul spiritual. Florentinii au 
fost primii care s-au pătruns în întregime: de 
credința în idealul pămîntesc si au înțeles cà 
acesta se poate realiza cu mijloacele unei in- 
struiri noi laice si cu ajutorul unei arte noi. 
Îngrădirile dintre diversele pături ale: socie- 
tàtii medievale au căzut în. fata cuceririlor 
meritului personal. Admiraţia faţă de cultură 
a îmbrăcat formula scurtă: „Un rege neinstruit 
este un măgar incoronat*. Si aceste vederi 
largi întărite de însușirea organică a literaturii 
antice au făcut ca florentinii să devină cei 
mai culti locuitori ai. Italiei. În propriii. lor 
ochi, ei treceau drept „cetățeni romani liberi 
şi nu sclavi“, iar oraşul natal li se părea „o 
adevărată floare si cea mai aleasă parte a 'Ita- 
liei, bogată: în frumuseți de: artă, înfloritoare 
în domeniul: comerţului, măreaţă prin minţile 
ei alese: (Coluccio: Salutati, „Invectiva  împo- 
triva lui A. Loschi*)'??t, Si astfel, Renașterea 
florentină s-a constituit într-un puternic .to- 
rent care a dat tonul pentru tot restul Italiei. 
Spre Florența au început să se orienteze alte 
orașe și idealurile ei care cucereau prin .ar- 
monie și profundă omenie au început să ca- 
pete. un ecou din ce:în ce mai larg. Tocmai 
artiștii florentini au fost cel care au ştiut să 
întruchipeze aceste idealuri într-o formă clară 
si cizelată care a dobindit încă din prima ei 
etapă ‘de ‘dezvoltare un grad de desăvirşire 
cu adevărat clasică, } ntn o 30 T 
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fost admiratori pasionaţi ai literaturii antice, 
iar Niccolò Niccoli chiar colectiona medalii, 
camee, vaze si statui antice, aceasta nu i-a 
împiedicat să aibă o atitudine foarte tolerantă 
faţă de arta goticizantă deoarece ea constituia 
realitatea lor înconjurătoare. Pe ei îi atrăgeau 
cel mai mult renumitele cassoni cu subiecte 
pe teme antice chiar dacă erau menținute în 
manieră goticizantă!22, Despre lucrările lui Bru- 
nelleschi, Donatello si Masaccio, nici Bruni, 
nici alti umanisti florentini nu scriu nimic, 
deşi artiștii n-au făcut mai puţin, dacă nu 
cumva n-au făcut chiar mai mult pentru afir- 
marea noii concepţii umaniste despre lume. 
De aceea nu.se poate pune semnul egalității 
între literatura umanistă a Florenței si arta 
plastică din aceeaşi vreme. Ar fi: o exagerare. 
O legătură, desigur, a existat, dar. ea n-a fost 
asa de simplă si asa de lineará'2. Umanistii, 
fără îndoială, au pregătit terenul: pentru arta 
nouă. Dar pentru izbinda noilor idealuri uma- 
niste, contribuţia adusă de artiști a fost, poate, 
mai substanţială, întrucit literatura primei ju- 
mátáti a secolului al XV-lea n-a creat nimie 
egal ca valoare sub aspect artistic cu marile 
creaţii ale arhitecturii, sculpturii si picturii. 
În reprezentările generaţiilor mai tirzii ale 
scriitorilor, italieni, schimbările esenţiale din 
arta primei părţi a. secolului al XV-lea au fost 
provocate de faptul că artiştii au început să 
lucreze în „maniera „antică“ (all'antica). În 
realitate, însă, în cea mai timpurie fază de 
dezvoltare, împrumuturile directe din arta 
antică au jucat un rol foarte modest, mai 
ales în comparaţie cu reminiscentele protore- 
nascentiste. Atracția pentru construcţia clară, 
armonioasă a formelor antice exista, fără în- 
doială, dar ea încă nu căpătase contururi atit 
de precise ca în Evul Mediu. La începutul se- 
colului se simțeau la fiecare pas ecourile go- 
tice si veneau tot mai des in memorie tradi- 
fille protorenascentiste, A “început să intre în 
drepturile lui: si un. factor nou*— ‘rapida dez: 64 
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voltare a matematicii care stimula descoperi- 
rile în; domeniul perspectivei, al teoriei pro- 
portiilor “și al tehnicii. Acesta este fundalul 
pe care, se manifestă . puternica figură a lui 
Filippo, Brunelleschi (1377—1446)77 care s-a 
aflat in chiar centrul vietii sociale a Floren- 
tei.si a devenit rapid liderul recunoscut de 
toţi al noii direcţii. 


BRUNELLESCHI. 


Brunelleschi ‘a început: să lucreze ca arhitect 
în anii- cînd: în arhitectura Florenței, în chiar 
cadrul stilului gotic, s-a semnalat o tendință 
marcantă către formele mai raţionale și mai 
simple. (vezi vol. II, Trecento, partea I, pp. 
168—194)%5. Ca si în epoca trecento-ului, prin- 
cipalii comanditari ai lui. Brunelleschi au fost 
diferitele . organizaţii obşteşti, breslele bogate, 
partidul guelfilor, uniunile de enoriaşi, ordi- 
nul camaldulilor. Comenzile particulare ‘jucau, 
în 'această etapă timpurie, un rol foarte mo- 
dest. nesuferind nici o comparaţie cu ceéa cé 
vom -constata in arta florentină începînd cu 
anii 140. Se: construiau. in. special spitale, iar 
clădiri pentru bresle, ville și palazzo se înăl- 
tau puţine!26. Construcţiile aveau caracter so- 
cial, fapt in care nu putem să nu vedem în- 
riurirea „umanismului civic“. În centrul tu- 
turor iniţiativelor comunei. în domeniul arhi- 
tecturii, se afla înălțarea cupolei ' catedralei 
florentine care era privită ca. o chestiune de 
onoare a întregii republici: ‘si. care inghitea 
partea leului din toate mijloacele afectate. Din 
cauza războaielor grele cu Filippo: Maria Vis- 
conti, există o criză cronică de bani și, in con- 
structii;. aveau loc, firește, întreruperi, : ceea 
ce 'explicá soarta multor lucrări ale lui Bru- 
nelleschi rămase neterminate. Insuficienta mij- 
loacelor -explica, de. asemenea, într-o. oarecare 
măsură si modestia materialelor de construcție 
65 de, care se: folosea Brunelleschi. : Peretele alb 
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de tencuială şi profilele din pietra serena (0 
piatră locală colorată plăcut in gri), iată cele 
două materiale de bază la care îi plăcea în- 
deosebi maestrului să recurgă!27, Desigur cá, 
aici, rolul hotüritor îl jucau obiectivele este- 
tice ale arhitectului care lindea -spre forme 
simple şi clar exprimate, pătrunse de spirit 
democratic, dar situaţia economică generală 
nu putea să nu contribuie la aceasta cità vre- 
me ea dicta o atitudine de grijă faţă de folo- 
sirea materialelor scumpe. 

Filippo Brunelleschi s-a născut în anul 1377 
sì era cu șapte ani mai tînăr decît Leonardo 
Bruni, cu un an mai în vîrstă decit Ghiberti 
şi cu nouă ani mai bătrîn decit Donatello. 
Spre deosebire de alti artiști florentini care 
proveneau, de obicei, din mediul mestesugá- 
resc, Brunelleschi aparţinea ca origine cercu- 
rilor mai înstărite ale societăţii florentine. Ta- 
tăl său era notar, iar notarii intrau in com- 
ponenta breslelor mari care defineau întreaga 
viață politică: a Florenței. În calitate de per- 
soană împuternicită a celor „Zece balii*. (un 
fel de minister de război), tatăl lui Filippo a 
îndeplinit diferite sarcini diplomatice de rás- 
pundere la Viena, în Lombardia, în Romagna. 
Soţia sa aparţinea renumitei familii degli 
Spini și adusese ca zestre soţului o casă ce a 
trecut mai tirziu, ca. moştenire, lui Filippo si 
în care acesta a trăit toată viaţa (în colțul 
pieţei „degli Agli“). Este demn de menţionat 
un detaliu semnificativ: în octombrie 1367, 
tatăl lui Brunelleschi a participat la aproba- 
rea proiectului definitiv al cupolei catedralei 
florentine, pentru care au fost convocati cetà- 
tenii de vază ai orasului!28, Prin urmare, încă 
din copilărie, Brunelleschi era la curent :cu 
nesfirsitele dispute ce se purtau în jurul olă- 
dirii acestui editiciu, aflat în centrul atenţiei 
societăţii florentine, 

Vechile izvoare menţionează că Filippo a 
primit o bună educaţie. El stia latina, era'un 
bun cunoscător al operei lui Dante, studiase 66 
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asiduu aritmetica si geometria!2, Mai tirziu, 
avea să-l uimească, prin cunoștințele sale in 
domeniul geometriei, pe Paolo Toscanelli, emi- 
nentul savant care exercitase o puternicá in- 
fluentá asupra lui Nicolaus Cusanus, Regio- 
montanus, Alberti si Columb. Interesul tináru- 
lut Brunelleschi pentru ştiinţele exacte a de- 
terminat in multe privinţe formarea persona- 
litàtii sale creatoare, fapt pentru care asupra 
acestui aspect se cuvine să ne oprim ceva mai 
în amănunt. 

Pînă nu de mult, cercetătorii care studiau 
cultura florentină acordau principala atenţie 
literaturii umaniste si marilor ei reprezentanţi. 
Ceea ce se petrecuse în domeniul științei si 
tehnicii erà de. obicei putin cercetat. Or, asa 
cumi àu dovedit ultimele cercetări şi in pri- 
mul rînd lucrările lui E. Garin!%, Florenţa se 
interesa activ si de științele exacte care aju- 
tau la dezvoltarea tehnicii noi. Examinarea 
fondurilor de manuscrise din bibliotecile flo- 
rentine n-au' lăsat nici o îndoială asupra fap- 
. tului cà la Florența aveau o mare circulatie 

44 eópii' manusorise după lucrări de _optică si 
perspectivá, de matematicá si geometrie, de 
fizicá si astronomie. Acestea erau opere de Eu- 
clid, de Arhimede, Autoliu, Teodosie, Mene- 
laos, Alhazen, Jordanus Nemorarius, Leonar- 
do Fibónacci, Campano da Novara, Bradwar- 
dine, Savasorda, Peckham, Bacon, Grosseteste, 

Vitelo, Albert de Saxonia, Buridanus, Biaggio 

Pelacani. Ei întruneau tot ce dăduse mai bun 

ştiinţa antică si medievală. Umanistii, desigur, 

nu citiseră toate aceste opere care îi atrăgeau 
în special pe oamenii practicii, dar nici nu le 
erau străine întrucît operele respective veneau 
în intimpinarea aspiratiei lor către cunoaşte- 
rea lumii reale. Asa, de pildă, în biblioteca 
lui Coluccio Salutati exista un tratat despre 
perspectivă al lui John Peckham („Perspectiva 
communis“), Același Salutati avea relaţii cu 

Pietro Mantovano, care se ocupa cu proble- 

67 mele luminii şi ale difuzării ei si care era 
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foarte prețuit în şcoli piná la sfîrşitul. seco- 
lului al XIV-lea, Salutati avea. o atitudine .de 
mare &timàá, de asemenea, pentru Paolo dell’ 
Abbaco, renumit profesor de matematică şi fi- 
zică. O bibliotecă deosebit de bogată în tra- 
tate ştiinţifice a fost adunată de contempora- 
nu] lui Brunelleschi — notarul Filippo di ser 
Ugolino Peruzzi, da Vertine, Acest notar, care 
n.ocupat posturi, înalte, între anii 1401—1444, 
aparținea cercului de umanisti .(Marsuppini, 
Bruni, Traversari, Manetti) ceea ce nu l-a îm- 
piedicat sà fie un pasionat admirator al stiin- 
tei. Pentru, el se pregăteau în mod special 
cópii după tratatele. de ştiinţă care au intrat 
mai tîrziu în biblioteca San Marco, unde a in- 
trat si partea de ştiinţă a coledţiei de cărţi 
rare à lui Niccolò Niccoli., Ugolino Peruzzi 
demonstrează elocvent cît de strins se împle- 
teau la Florenţa interesele umaniste cu cele 
științifice. Acesta era mediul cultural în care 
s-a format Brunelleschi., Şi, fără îndoială, că 
interesul. său față de matematică, geometrie 
si tehnică trebuie să se fi trezit din tinerețe, 
mai tîrziu acest interes cind ca urmare a 
prieteniei cu Toscaneli Brunelleschi a deve- 
nit în curînd un eminent"Constructor si inven- 
tator al unor diverse noutăţi tehnice?!, Nu de- 
geaba, numai cu ajutorul său s-a reuşit înăl- 
tarea cupolei catedralei florentine (a domului), 
care nu stătea în puterile epocii. trecento-ului. 
Incă din anii tinereţii, el construia ceasuri şi 
deșteptătoare, iar mai. tirziu, lucrind la înăl- 
tarea cupolei, a inventat diferite forme de le- 
gături metalice și de lemn, macara pentru ri- 
dicarea pietrei, masini complicate pentru ridi- 
carea greutăților, corabie pentru transportul 
blocurilor de, marmoră, o complicată construc- 
tie a unui „cer“ pentru misterii, în biserica 
Santa Felice, care i-a uimit. pe florentini si 
din care a zburat către Maria „vestitorul“ lui 
dumnezeu înconjurat de putti? Geniul lui 
iehnic se părea să nu, aibă limite, stirnind 
fără încetare uimirea: contemporanilor. : De. a. 68 
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eeea, în chip logie, tocmai lui i-a fost dat..sà 
creeze pentru prima oară o construcție pers- 
pectivală cu unic punct de fugă, altfel spus, 
să rezolve o problemă cu soluționarea căreia 
îşi bătuseră capul mai multe generaţii de în- 
văţaţi medievali. În sfîrşit, el a fost un emi- 
nent inginer militar care a construit fortifi- 
catii la Pisa si la Lucca si a dat consultaţii in 
domeniul respectiv la Ferrara, Mantova si Ri- 
mini. : 

Brunelleschi intrunea in chip fericit o 
minte de matematician şi o foarte dezvoltată 
intuiţie artistică. În acest plan, el amintește 
de Leonardo. Lucrind extrem de încet, el a 
urmat totdeauna calea inductivá, a analizat 
si a cumpánit totul minutios, fiind sigur de 
drumul ce ducea cátre telul propus. Pentru el, 
rátiunea ‘era conducătorul voinţei și de aceea 
îl atrăgea mai ales tehnica, și ca metodă ra- 
tionalà şi ca proces rational. El a gindit prò- 
portiile construcţiilor sale la fel de atent cum 
gindea ‘si detaliile: invențiilor tehnice, fiind 
obișnuit să opereze: numai cu lucruri reale, con- 
crete, Nu degeaba scria într-unul dintre. so- 
netele sale: 


Judecata greşită ruineazá trufia. 
Ciocnindu-se ` de experienţa: implacabilă, 
Omul înţelept: nu recunoaşte nimic din. cele 
nevăzute ... 
În afará' de ceea ce lipseşte pentru cà nu 
d ud există... 


Judecata greșită nu vede esenţa 
Pe ‘care arta o exprimă, ràpind-o de la na- 
x il tură, 


; Factura: cu: totul deosebită a. gindirii lui 
Brunelleschi, clară, logică, consecventă, se ma- 
nifestă pregnant în farsa pe care i-a făcut-o, 
în anul 1409, timplarului ebenist Manetto Am- 
mabattini: (1364-1450), poreclit: din cauza obe- 
zitátli:sale.:,Grasul* :(Grasso)!%. La această 

69 farsă au: luat; parte Donatello si cîţiva prie- 
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teni comuni. Dar toată punerea în scenă si 
planul de acţiune au fost elaborate, fără în- 
doială, de Brunelleschi. Farsa consta în aceea 
că pe Manetto l-au făcut să creadă într-o trans- 
figurare miraculoasă: el nu mai era Manetto, 
ci Matteo (un cunoscut comun al întregii com- 
panii) Intilnirile și discuţiile cu Manetto au 
fost în asa fel concepute încit ele formau o 
inlántuire a faptelor, după o logică de fier, 
ceea ce l-a zăpăcit pe bietul „Grasso“ care în 
cele din urmă a crezut că şi-a pierdut perso- 
nalitatea. Într-o astfel de stare el a rămas ci- 
teva zile pină cînd, în sfirsit, cu ajutorul unui 
somnifer, l-au instalat din nou la el acasă, 
unde, trezindu-se dimineaţa, a devenit din nou 
„Grasso“. Astfel, după o transfigurare a ur- 
mat a doua. Reusita acestei farse a fost posi- 
bilà numai ca rezultat al unei situatii gindite 
in cele mai mici detalii, aici putîndu-se ve- 
dea maniera precisă a lui Brunelleschi însuşi 
care a prevăzut totul pentru a nu se zădăr- 
nici planul. Brunelleschi a vrut, se pare, să 
demonstreze cá simţurile omului pot înșela, 
că pentru o cunoaştere autentică a realităţii 
este necesară o pătrundere mai adîncă în le- 
gile ei, altminteri, pe om pindindu-l la 'fie- 
care pas posibilitatea de a se rătăci. Dacă, 
însă, cunoşti legile, legile. statuii, mecanicii, 
perspectivei,: psihologiei, atunci poţi înfăptui 
lucruri márete pe care omenirea pînă acum 
nici nu le bănuia. Așa gîndea Brunelleschi si 
așa gindeau despre el contemporanii săi, căci 
altminteri, Cosimo de' Medici nu l-ar fi ca- 
racterizat, în scrisoarea de recomandare către 
papa Eugeniu IV, ca un om care are suficient 
curaj ca să răstoarne pămîntul135, 

Brunelleschi s-a format ca un tip psiholo- 
gic aparte, întrunind în chip fericit pe artis- 
tul genial si pe marele savant, către sfirsi- 
tul secolului al XIV-lea — începutul secolu- 
lui al XV-lea, cînd avea în jur de douăzeci si 
cinci de ani și cînd a luat parte la renumitul 
concurs din anul 1401 pentru realizarea relie- 70 
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furilor: destinate celei de-a doua porti a Bap- 
tisteriului florentin. Aici s-a manifestat ca un 
sculptor ce se bucura deja de multă notorie- 
tate. Studiile si le făcuse în atelierul de giu- 
vaergerie, unde învățase desenul, relieful, ci- 
zelareà şi montarea pietrelor prețioase, ca si 
tehnicile niello si pe a emailului. Aici, el lu- 
crase si în anii 1399—1400, realizind figurile 
din argint pentru altarul catedralei din Pis- 
toia. În anul 1398, "Brunelleschi intrase în 
breasla Arte della' Seta in care intrau și bi- 
jutierii (meșter de sinestàtàtor al acestei bres- 
le el a devenit abia în iulie 1404). În noiem- 
brie.al aceluiaşi an, este consultat de comisia 
de construcţii de la catedrala Santa Maria del 
Fiore. (Domul din Florenţa). Dacă a făcut în 
acești ‘ani vreo călătorie la Roma pentru a 
studia arhitectura. antică, „proporţiile ei mu- 
zicale“ si “procedeele. tehnice :—: chestiunea se 
mai discută. Dacă mai înainte, nimeni nu se 
îndoia de aceăsta; . luînd” de bună afirmaţia 
biografului lui: Brunelleschi, Antonio di Tuc- 
cio. Manetti (1423—1497), apoi în ultima vre- 
me; cercetătorii pun tot mai mult la îndoială 
aceastá. călătorie timpurie.la' Roma, conside- 
rînd nu fără temeiuri cà Brunelleschi a avut 
posibilitatea deplină ‘sà ‘extragà toate motivele 
antice necesare. din edificiile. protorenascen- 
tiste ale Toscanei36, 

Si prin proveniența sa: socială si prin ro- 
lül eminent jucat în societatea florentiná, Bru- 
nelleschi a fost un participant activ la viaţa 
comunală a: Florenței. În mai și iunie 1425, el 
a ocupat una din cele mai înalte funcţii eli- 
gibile' — aceea de prior. În anul 1429, ia par- 
te: la: jurAmintul coléectiv de credinţă faţă de 
republică, obligîndu-se — împreună cu alți 
cetăţeni — „să înlăture nedreptatea, sà şteargă 
orice ură, să se dea înapoi [de la lupta] dintre 
fracțiuni și partide, îngrljindu-se numai de 
binele, cinstea 'si: măreţia republicii, să uite 
toate 'amiărăciunile încercate pină în 'ziua de 


71 dzi' din cauză pătimilor partizane sau! fractto- 
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niste sau dintr-o altă cauză“!%. E] indepli- 
neste în permanenţă sarcini de răspundere 
trasate de consiliul celor „zece balii“, între- 
tine un contact strîns cu cetăţenii de vază ai 
orașului si în primul rînd cu reprezentanţii 
celor mai mari bresle, Din anii '40 lucrează 
pentru Cosimo de' Medici. Soluţiile lui arhi- 
tecturale si inventiile tehnice îi uimesc pe flo- 
rentini care înţeleg cá în persoana lui „omul 
comunei* si-a pus si a rezolvat probleme ab- 
solut noi ce se aseamáná cu noile idealuri ale 
„umanismului civic“. 

Deşi Brunelleschi a debutat ca sculptor 
încă de la începutul secolului al XV-lea, el 
trebuie să se fi format ca inginer cu experien- 
tà căci altminteri comisia pentru construcţii 
a catedralei florentine nu l-ar fi chemat în 
anul 1404 pentru consultaţii. Gea mai timpu- 
rie dintre construcţiile lui Brunelleschi par- 
(ial ajunse pînă la noi (capela Barbadori, în 
biserica florentină Santa Felicită), este datată 
1420. Este vremea activității arhitecturale 
foarte vii a maestrului (începutul lucrului la 
cupolă, lucrul la proiectele pentru ospedale 
degli innocenti, pentru sacristia si biserica San 
Lorenzo, pentru Palazzo di parte Guelfa). De-a 
lungul anilor '30, Brunelleschi a fost ocupat 
cu proiectarea capelei Pazzi, a rotondei Santa 
Maria degli Angeli, a bisericii Santo Spirito, 
a lanternei si ediculilor cupolei. catedralei flo- 
rentine, Ne indoim cá este. just să fie opuse 
net — cum face Heydenreich — lucrările din 
anii '20 celor din deceniul urmátor!3?, Brunel- 
leschi a cunoscut desigur o evoluţie, dar el a 
fost înainte de toate un maestru cu persona- 
litatea sa, cu convingerile sale, cu timbrul 
său inconfundabil. Și dacă sejurul la Roma 
între anii 1432—1434 putea să-i dea impulsuri 
pentru noi soluţii (de exemplu, tratarea mai 
plastică a peretelui) aceasta n-a dus la schim- 
bări radicale, Brunelleschi a rămas totdeauna 
şi în, orice împrejurare el însuşi. Si in eva- 
luarea personalităţii lui creatoare, si a evolu- 72 
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tiei sale artistice, nu trebuie uitate niciodată 
cuvintele rostite de maestrul însuși: „dacă mi-ar 
fi fost dat să execut o sută de modele de biserici 
sau de alte edificii, eu le-ag fi făcut pe toate 
variate si diferite*!3, Această varietà era deo- 
sebit de pretuitá de oamenii Renaşterii, inclusiv 
de Brunelleschi, dar in cadrul unui sistem anu- 
mit al gîndirii arhitectonice, destul de sever 
ca sá nu cadá in lipsá de principii. 

Si ca artist si ca om, Brunelleschi era de o 
mare integritate. Mic de stat, nearátos la chip, 
era plin de energie. Voinfa lui invingea pre- 
tutindeni — si in gásirea unor noi variante 
constructive, si în definirea proporţiilor juste 
celor mai armonioase, si în rezolvarea unor 
complicate probleme tehnice. Numai într-o 
privinţă era neputincios, şi anume în asigura- 
rea construcţiilor sale cu mijloace băneşti, din 
care cauză, înălţarea acestora s-a prelungit mai 
multe decenii în şir, unele fiind terminate la 
mult timp după moartea maestrului (San Lo- 
renzo, capela Pazzi, Santo Spirito). Lui i-a 
fost propriu într-un grad neobişnuit de mare 
simţul noului, ceea ce se explică prin vastita- 
tea pur florentiná a orizonturilor sale. Dacă 
altora problemele pe care şi le-a pus el li se 
păreau imposibil de rezolvat, lui i se păreau 
pe deplin realizabile. El credea în omnipotenta 
minţii omeneşti capabile ca, în combinaţie cu 
dragostea de muncă, să depășească orice ob- 
stacole. Constient de forţa intelectului pro- 
priu, el nu s-a lăudat, totuși, niciodată cu 
asta. A avut multi prieteni, dar nici dușmani 
n-a avut puţini, în primul rînd din cauza lim- 
bii sale ascuţite. Cînd a văzut pentru prima 
oară Răstignirea (lucrare în lemn) a lui Dona- 
tello, a și aruncat următoarea scurtă observa- 
tie: „Un ţăran pe cruce“. Cind i s-a arătat 
un model nereușit al lanternei cupolei, exe- 
cutat de Manetti care concurase cu el, a spus: 
„Puneţi-l să facă un altul [model] și-l va face 
pe al meu“, Cînd a fost rugat să indice cea 
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»Vinzarea domeniului Lepriano* (pe care a- 
esta îl vinduse putin înainte din cauză că 
avea un sol pietros). Fiind un om înstărit 
(a lăsat o moștenire solidă fiului adoptiv, An- 
drea Cavalcanti)!!, Brunelleschi a dus, totusi, 
un mod de viață eumpátat, ajutindu-i cu plá- 
cere pe săraci şi pe prieteni. Corpul lui ne- 
insufletit a fost înmormîntat cu mari onoruri, 
în mai 1447, în catedrala din Florenţa, sub o 
piatră sepulcralà executată de Cavalcanti si 
împodobită cu un epitaf în limba latină, com- 
pus de cunoscutul umanist și cancelar al re- 
publicii florentine, Carlo Marsuppini. În in- 
.scriptie, „patria recunoscátoare* îl preaslă- 
veste pe arhitectul Filippo, atit pentru „mi- 
nunata cupolă“, „cit si pentru multe alte edi- 
fieii inventate de geniul lui divin“. 

` Am încercat să caracterizăm mediul cul- 
tural în condiţiile căruia, tînărul Brunelleschi 
s-a format ca savant, ca artist si ca om. Mai 
întîi, el s-a afirmat în calitate de sculptor, 
ceea ce nu este intimplátor, deoarece în sculp- 
tură, noile adieri s-au anunțat puţin mai de- 
vreme decit în arhitectură şi pentru că, de-a 
lungul primelor trei: decenii ale secolului al 
XV-lea, cel mai mare număr de comenzi re- 
vine, la Florenţa, sculpturii?. Primele ope- 
re (dintre 1399—1400) ce ne-au parvenit de la 
Brunelleschi, realizate încă înainte de stagiul 
făcut de el în atelierul de giuvaergerie, sînt 
două figuri de proroci redati pînă la brîu (în- 
tr-un cadru patrulob fiecare şi două figuri de 
părinţi ai bisericii (Ambrozie si Augustin)!9, 
Turnate în argint, ele erau menite să împo- 
dobească altarul sf. Iacob, în Catedrala din 
Pistoia. Finisajul rafinat al formei, trádind 
o mină de bijutier cu experienţă, vădesc le- 
găturile lui Brunelleschi cu tradiţiile gotice 
din trecento-ul tirziu. Lui îi place fuga ele- 
gantă a liniilor ce formează faldurile drepte 
și frînte, îmbrăcămintea evidenţiază încă in- 
suficient volumul corpului, părul este supus 
unei puternice stilizári lineare, membrele fi- 74 
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rave cu degete lungi și fine amintesc în multe 
privințe statuile lui dalle Massegne și ale lui 
Lamberti. Dar, în același timp, se face sim- 
tità atracţia lui Brunelleschi spre forme mai 
simple si mai monumentale, Spre linii mai 
bărbătești, spre gesturi mai apásate, mai ener- 
gice. Maestrul se află, evident, la răscruce și, 
în relieful făcut pentru concurs, în anul 1402, 
se anunţă, deja multe trăsături noi'M, 


La concursul din anul 1401 pentru execu- 
; tarea canaturilor de 'bronz de 1a poarta de 

nord a Baptisteriului, au fost admiși — după 
o alegere preliminară — șapte maestri printre 
care un adept convins al direcţiei goticizante 
cum era Niccoló di Piero Lamberti, Jacopo 
della Quercia, consáteanul Si discipolul lui, 
Francesco eValdambrino, aretinul Niccolò da 
Luca Spinelli, puţin cunoscutul Simone da 
Colle di Val d'Elsa, Ghiberti Si Brunelleschi. 
Este semmificativ faptul cá erau preponde- 
renti maeştrii de tendinţă goticizantà. Candi- 
datilor la concurs li s-a acordat un termen de 
un an si jumătate pentru realizarea reliefu- 
lui infáfisind Jertfa lui Abraham şi. s-a pus 
condiția ca întreaga compoziţie sà se. înscrie | 
într-un patrulob după modelul canaturilor de | 
la prima poartă de bronz, realizată de Andrea i 
Pisano. Comisia de concurs formatà din re- | 
prezentantii uneia dintre cele mai bogate 
bresle, Calimala (de negustori), le-a asigurat 
“concurenţilor întreţinerea pe un an si plata 
tuturor cheltuielilor legate de realizarea re- 
liefului. 

Comparind reliefurile lui Brunelleschi cu 
cele ale lui Ghiberti ce ne-au parvenit, se 
poate infelege de ce membrii comisiei nu s-au 
hotărît să acorde laurii întfietàtii nici unuia 
dintre pretendenti. S-a recunoscut doar că 
modelele lor le întrec eu mult pe ale celorlalți 
concurenţi si li s-a propus să lucreze în con- 
tinuare poarta „în mod egal“ (ex aequo). Bru- 
(75 nelleschi a refuzat această propunere si co- 
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manda i-a fost trecută în întregime lui Ghi- 
berti. 

De la concursul din 1401 au ajuns piná la 
noi numai reliefurile lui Ghiberti și Brunel- 
leschi, astfel cá avem posibilitatea să le com- 
parăm. Avind în vedere cá poarta de bronz 
trebuia să fie împodobită cu douăzeci şi opt 
de panouri şi că ele intrau astfel în compo- 
nenta unui ansamblu decorativ, trebuie recu- 
noscut că soluţia compozitionalà adoptată de 
j Ghiberti este mai reușită. El a pus in mod 
Li excelent de acord liniile de bază ale compozi- 

Hd tiei (figura îndoită a lui Abraham, linia frîntà 
[i a stîneii, catirul aplecat) cu parabolele anca- 
dramentului. A împărţit bine cimpul imaginii 
pe diagonalá cu ajutorul stincii; a introdus 
abil figura splendidă a tinárului Isaac, inspi- 
ratá de modelele sculpturii antice. In relieful 
Sáu, se mai păstrează încă mult din prefe- 
rinfa goticului tirziu pentru linie (bel canto), 
dar în ansamblu, relieful este mai echilibrat 
decit cel al lui Brunelleschi, compoziţia acor- 
\ dîndu-se mai armonios cu forma ciudatà si 
capricioasă a ancadramentului. i 

În relieful lui Ghiberti, dramatismul eve- 
nimentului nu este în nici un fel evidențiat. : 
Abraham nu pare să fi ridicat cuțitul, ci pare 
| să-l ţină pur și simplu în mînă; îngerul în zbor 
f este inert; Isaac nu-i cuprins de spaimă şi-şi 

etaleazá cu mindrie minunatul lui tors. Nu ace- 
laşi lucru întîlnim la Brunelleschi. La el, dra- 
matismul situaţiei este subliniat în fel şi chip. 
Abraham l-a apucat de git pe fiul său înfrico- 
sat de moarte, a pus deja” cuțitul pe corpul 
| lui si numai mina providentialà a îngerului 
„+ 1l oprește să ucidă. Brunelleschi isi propune 
drept sarcină să redea subiectul biblio ca pe | 
o situaţie deplin reală, Tocmai în aceasta con- | 
stà noutatea principială a reliefului său. Scena 
respectivă: nu iai fusese astfel infátisatá de | 
; nici un artist din trecento, d 
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ui Ghiberti. Este mai puţin ritmică si în ea 
se poate observa un dezacord între diferitele 
motive. Şi în registrul superior şi în cel infe- 
rior, Filippo recurge la juxtapuneri ce con- 
travin formei ancadramentului. Cele două fi- 
guri extreme din partea inferioará ies din 
cadrul patrulob si figura îngerului abia are 
loc in porţiunea ce i-a fost rezervată. In fi- 
gura tinárului care-şi scoate o țeapă din pi- 
cior este parafrazatá renumita statuie anticá, 
iar in mişcarea impetuoasá a lui Abraham şi 
in motivul catirului bind, se simt ecouri din 
reliefurile amvonului din Pisa al lui Giovanni 
Pisano!45. În tratarea veșmintelor (mai ales 
ale lui Abraham). există multe elemente din 
„stilul molatec* al goticului internaţional. Bru- 
nelleschi nu reuşeşte să topească toate aceste 
elemente într-un tot organic. În schimb, reu- 
seste să redea cu mai mult dramatism fiecare , 
motiv luat in-parte. eee E^ 
---Rüstignirea de la. Santa. Maria Novella'^6, 
sculptatá în lemn, atribuită lui Brunelleschi. şi 
datată în jurul lui 1410, în jurul căreia Va- 
sari a compus o legendă despre concurența 
cu Donatello, reproduce imaginea sublimă, 
ideală a lui Cristos. Brunelleschi îl înfăţişează 
pe dumnezeul-om răstignit, evitînd expresia 
exagerată atît de îndrăgită de maeştrii gotiei 
tirzii. Figura este bine făcută, cu membre 
subţiri, fără contorsiuni, fără încordare. Fi- 
lippo a urmărit aici armonia, acea armonie 
care definea și sistemul proporţiilor sale în 
arhitectură. Brunellesehi este unul dintre pri- 
mii artisti care au înfățișat figura lui Cristos 
absolut nudă, fără pînză pe solduri. În gene- 
ral, imaginea, lipsită de individualitate clară, 
este apropiată de ceea ce făceau în nordul Eu- 
ropei reprezentanţii „stilului molatec“. 

In ultima vreme, lui Brunelleschi i se atri- 
buie, de asemenea, reliefurile infájisind evan- 
ghelisti, de la capela PazziW7, dar faptul este 
contestat atit din consideraţii de ordin erono- 
77 logic, cit şi de stil, care-l indică drept autor 
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pe Luca della Robbia. Din păcate, n-a ajuns 
pînă la noi statuia din lemn a Mariei Mag- 
dalena, realizată pentru una din capelele de la 
Santo Spirito, ca si alte lucrári de sculpturá 
realizate de Brunelleschi8, Acesta s-a ocu- 
pat cu sculptura mai mult în tinereţe, deși 
se știe că în 1432 a realizat modelul din lemn 
al relicvarului Sf. Zenobiu din catedrala flo- 
rentinà. Aici, concurentul lui a fost din nou 
Ghiberti -eare a primit comanda. Se poate ca 
întrecerile nereușite cu Ghiberti să se fi re- 
flectat întrucitva în faptul că, treptat, Bru- 
nellesohi s-a îndepărtat de sculptură. Dar 
cauza principală n-a fost asta. Arhitectura 
şi tehnica începuseră să capteze tot mai mult 
atenţia maestrului, și anume ca arhitect si nu 
ca sculptor și-a spus Brunellschi cuvîntul său 
hotáritor. Cu toate acestea faptul însuşi că 
întrunea într-o singură persoană pe giuvaer- 
giu, pe sculptor, pe arhitect și pe inginer este 
în sine foarte semnificativ. El vorbeşte des- 
pre multilateralitatea ieșită din comun a ma- 
estrului, ‘ceea ce-i înlesnea posibilitatea să-și 
elaboreze singur modelele arhitecturale si 
tehnice și să opereze mai bine cu volumele 
plastice, fapt învățat .de la sculptură. Arta 
s-a cuibărit nu numai în capul lui Brunel- 
leschi, ci si în mîinile lui de mestesugar cu 
experienţă, obişnuit să execute lucruri de mare 
fineţe. Prin aceasta, Brunelleschi se apropia 
de mulţi dintre contemporanii săi. Dar el se 
şi deosebea de aceştia prin aceea cà a depă- 
sit rutina Si a pus-o in slujba rezolvárii unor 
sarcini cu totul noi. Şi una dintre aceste sar- 
cini a fost perspectiva cu un singur punct de 
fugă, fundamentată ştiinţific, 

Faţă de perspectivă ca mijloc de redare 
mai convingătoare în plan bidimensional a lu- 
mii reale s-a manifestat un interes activ încă 
din secolul al XIII-lea (v. Cavallini Si școala 
sa). În secolul al XIV-lea, soluţii perspecti- 
vale deosebit de îndrăzneţe au dat Ambrogio 
Lorenzetti și Gherardo Starnina. În cazurile 78 
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respective, aceștia s-au sprijinit nu atit pe 
ştiinţă cit pe experienţă. Între timp, se desfă- 
sura si în ştiinţă procesul de însușire a per- 
spectivei (Bacon,. Peckham, Vitelo). Contem- 
poranul mai în vîrstă al lui Brunelleschi, 
Biaggio Pelacani (m. 1416) a scris în anul 1390 
un tratat, „Problemele perspectivei“ (,Quaes- 
tiones perspectivae“) în care a continuat a- 
ceste tradiţii. Discipol al lui Buridanus la Paris, 
el a ţinut după aceea cursuri la Paris, Bo- 
logna, Padova si la Florenţa, unde a partici- 
pat la discuţii în villa lui Alberti. Nu este 
exclus contactul direct al lui Brunelleschi cu 
el. Prietenului bun al lui Brunelleschi — lui 
Paolo Toscanelli i se atribuie acum un mie 
tratat „Despre perspectivă“ păstrat într-o sin- 
gură copie și trecînd, după tradiţie, ca fiind 
al lui Alberti, Cum vedem, Brunelleschi nu 
era nici pe departe singur în căutările unor 
corecte soluţii perspectivale şi a avut posi- 
bilitatea să se sprijine pe o solidă tradiţie 
științifică. L. Olschki “scrie direct: „Brunel- 
leschi a fost la curent. cu optica teoretică a lui 
Pseudo-Euclid, Hippare și Vitelo, întrucît pre- 
misele teoretice ale inovatiilor sale — si în 
primul rînd ipoteza despre conul de raze — 
erau conţinute în operele acestor  autori*!50, 
Importanţa experimentului lui Brunelleschi 
consta în aceea că el a demonstrat cum se rea- 
lizează practic o construcţie perspectivală ade- 
vărată si cum să-i conferi acesteia o bază geo- 
metrică. à 

Vechii autori ezitau in ceea ce priveste cu- 
noașterea de către artiştii Antichității a per- 
spectivei. Manetti presupune cá da, iar Alberti 
si Filarete negau'5!. În orice caz, lor le era 
clar că maeștrii Antichitàtii s-au folosit de 
perspectivă într-o formă sau alta. Si ei pre- 
supuneau cu naivitate cá Brunelleschi a re- 
luat bunele şi vechile tradiţii Antice. De fapt, 
însă, Filippo, sprijinindu-se pe succesele stiin- 
tei antice şi ale celei contemporane lui, a ela- 
79 borat o. lege nouă nu numai pentru timpul 
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Sáu, ci, probabil, si pentru epoca Antichitátii. 
Si la această nouă Solutie el a ajuns nu ca 
pietor, ci ca arhitect practician. Posibilitatea 
de a înfățișa edificiul in perspectivă, i-a per- 
mis, fără îndoială, să-și reprezinte si el si 
comanditarul mult mai clar cum va arăta în 
cele din urmă clădirea. 

Manetti povesteşte că experimentul lui 
Brunelleschi consta în realizarea a două tablo- 
uri pe care clădirile erau redate într-o perspec- 
tivă justă ireprosabilà!52. Cînd anume s-a 
produs aceasta cercetătorii discută (fie la în- 
ceputul secolului al XV-lea, fie pe la 1418, fie, 
ceea ce este cel mai plauzibil, în anii 1424— 
1425, deja dupá apropierea de Toscanelli). Data 
nu are aici o importanţă principială, esenţial 
fiind seopul precis al experimentului însuși. 

n primul tablou de formă pătrată cu la- 
tura de aproape patruzeci centimetri, Filippo 
a înfățișat Baptisteriul din Florenţa văzut din 
pragul porticului central al catedralei. Ima- 
ginea era redată din punct de vedere frontal, 
așa încît punctul de fugă al liniilor era pla- 
sat pe axul central. Cerul a fost acoperit de 
Filippo cu argint pe care l-a șlefuit minuţios 
pentru ca în el să se reflecte „atmosfera si 
norii“. Din acest detaliu comunicat de Manetti, 
rezultà cà Brunelleschi s-a apropiat de rezol- 
varea sareinii propuse-nu ca pictor, ci ca ar- 
hitect pentru care era important sà redea în 
plan volumul exterior al clădirii. În punctul 
de fugă al liniilor, Brunelleschi a practicat un 
orificiu de formă conică. Privitorul trebuia 
să ia tabloul, întors spre el cu partea opusă, 
în mîna stîngă și să privească, prin gaura fă- 
cută în el, la o oglindă pe care o ţinea cu mîna 
dreaptă la o oarecare distanţă și care trebuia 
plasată paralel cu suprafaţa tabloului. Atunci, 
el vedea în oglindă imaginea tabloului, dar 
întoarsă în ceâlaltă parte. Brunelleschi a re- 
curs la oglindă pentru verificarea construc- 
tiei lui perspectivale pe baza unui obiect si- 
metrie si a coincidentei razei centrale (ima- 80 


Scanned with CamScanner 


d 


1. Baptisteriul din Florenţa. Perspectivă 


ginea din oglindă evidentia imediat defectele 
construcţiei perspectivale). 

În celălalt tablou de dimensiuni mult mai . 
mari, Filippo a înfățișat palazzo della Si- 
gnoria dintr-un punct de vedere oblic (văzut 
de pe Via dei Calzolai) și clădirile adiacente. 
Aici construcția perspectivală era mult mai 
complicată, cu două puncte de fugă. Este sip- 
tomatic faptul că si în acest tablou Brunel- 
leschi a renunţat la zugrăvirea cerului. El a 
decupat tabloul pe linia de contur din partea 
de sus a clădirilor, in aga fel'încît acestea din 
urmă să fie văzute pe fundalul cerului real. 
Pe ‘el il interesa iluzia realităţii, principalul 


81 fiind exactitatea construcției perspectivale de- 
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venite mai complicate în comparaţie cu pri- 
mul tablou, 

În experimentul lui Brunelleschi, spaţiul se 
măsoară cu ajutorul obiectelor amplasate in 
el şi măsurate la rindul lor cu rigoare. Aceas- 
ta era prima fixare grafică a corelatiei di- 
mensiunilor în funcţie de îndepărtarea obiec- 
telor de privitor. Desigur, indirect, Filippo tre- 
buie să fi ţinut în acest caz cont de propor- 
file clădirii înfàtisate, dar în experimentul 
său nu asta era principalul. De aceea ar fi 
greşit să se identifice aceste căutări ale lui 
Brunelleschi din domeniul perspectivei cu eu- 
tările lui din domeniul proportionàrii153, Pe el 
îl preoeupa în primul rînd ideea unui punct 
de fugă abstract, ideea intersectării conului 
de ráze de către suprafaţa care, împreună eu 
razele, trebuia să reproducă imaginea reală în 
proporţii din punct de vedere matematie 
exacte. Şi a ajuns la aceasta în calitate de 
arhitect. Perspectiva l-a ajutat să clarifice im- 
presia generală despre: proiectele sale atît 
inainte de realizarea modelului, eit si conco- 
mitent cu el. Aici și-a spus cuvîntul pasiunea 

lui Brunelleschi pentru experiment, înclinația 
|; lui spre rationalizarea muncii arhitectului. H. 
Saalman remarcă just că desenul de arhitec- 
tură executat în perspectivă a putut să ser- 
veascá uşor același scop ca si modelul, dar 

» el putea fi executat mult mai repede si costa 

mult mai ieftin154, 

Descoperirea de cátre Brunelleschi a per- 
Speotivei fundamentate științifice a produs ra- 
pid un larg ecou si printre sculptori, pictori 
si ebenisti. Ea răspundea pe deplin cerintelor 
epocii, cerințelor noii arte realiste care dobin- 
dea: capacitatea de a reflecta natura în cele 
trei dimensiuni reale ale ei155, Oamenilor Re- 
naşterii le plăcea lumea clară, dominată de 
ordine, creată de marele arhitect, le plăcea 
spațiul ordonat reprodus pe suprafaţa bidi- 
mensională de către sculptori şi pictori. Un 
asemenea spaţiu în care se puteau simţi în- 82 
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crezători, fără obstacole, fără ezitări, un spa- 
fiu ce venea să înlocuiască tradiționalul si. ira- 
tionalul fond auriu, Or, reforma lui Brunel- . 
leschi venea în întîmpinarea acestor dorinţe. 
„ Primii care au tras din ea concluzii cu bătaie 
lungă au fost Donatello si Masaccio, apoi Ghi- 
83 berti si Angelico. Începînd cu a doua jumá- 
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tate a secolului al XV-lea, ca a devenit un 
bun al tuturor celor care vroiau și erau ca- 
pabili să şi-o însuşească. În general, ea a stat 
la baza întregii arte quattrocentiste. 

Energica activitate de arhitect a lui Bru- 
nelleschi începe de la sfirșitul celui de-al doilea 
deceniu al secolului al XV-lea, Dar încă din 
anul 1404, el este chemat în permanenţă pen- 
tru consultaţii în vederea construirii tambu- 
rului, iar mai tirziu si a cupolei Domului din 
Florenţa. Brunelleschi avea de-a face aici cu 
un proiect gata făcut și sarcina lui constă în 
a realiza cupola concepută de Arnolfo di 
Cambio, dezvoltată si precizată în modelul din 
1368 care fusese executat de comisie eu par- 
ticiparea arhitecților, pietrarilor, bijutierilor 
și pictorilor156. Strict vorbind, aceasta era o 
cupolă gotică, dar traducerea în viaţă a pro- 
iectului putea fi făcută numai cu ajutorul 
unei serii de corective propuse de Brunel- 
leschi. Aceste corective erau dictate de consi- 
deratii de ordin pur tehnic, astfel încît Bru- 
nelleschi se manifestă aici nu atit ca arhitect, 
cît ca inginer. Fără fericitele lui soluţii teh- 
nice, înălțarea cupolei ar fi fost imposibilă și 
contemporanii maestrului înțelegeau asta foarte 
bine. De aceea el era privit de obicei ca au- 
tor al cupolei, deşi proiectul isi avea originea 
în modelul din secolul al XIV-lea. Nu degeaba 
Alberti scria în 1436 în prefata celor „Trei 
cărți despre pictură“ ale sale: ,... unde gă- 
sești un om atît de dur şi de invidios care să 
nu-l Jaude pe arhitectul. Pippo [Brunelleschi], 
avind în fata ochilor o construcţie atît de mă- 
reatà ce se înălța spre ceruri, atit de vastă în- 

- cît acoperă tot poporul toscan, ridicată fără 
ajutorul nici unui fel de schelărie si esafodaje 
voluminoase — o iscusità inventie care, cu 
adevărat, dacă judec bine, este la fel de ne- 
crezut în vremea noastră pe cit era probabil 
de neinchipuit şi de inacesibilă pentru cei din 
vechime?*157, Pentru florentini, cupola n-a fost 
numai simbolul orașului și al libertăţilor co- 84 
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munale, ci si simbolul întregii republici flo- 
ventine. Nu degeaba i se acorda o importanţă 
excepțională. Florentinii doreau ca orașul lor 
înfloritor să aibă cea mai mare și cea mai 
înaltă cupolă din Italia, care să domine an- 
samblul urban si să amintească tuturor şi fic- 
căruia în parte despre măreţia Florenței 15, 
în istoria ináltárii cupolei uimeste larga 
participare a obstii in aceastá intreprindere 
care a captat atentia generalá. Comisia insár- 
cinatá cu construirea in care intrá reprezen- 
tanti signoriei şi ai breslelor de lînari și ne- 
gustori se întruneşte în mod sistematic; tot 
timpul sînt atraşi din afară consultanţi şi con- 
silieri; imputernicitii breslelor se tem să nu fie 
făcuţi paşi nesocotiti si cheltuielile nechib- 
zuite. Procesul de perfecţionare a metodelor 
de construcţie bate pasul pe loc, ca rezultat 
al pregătirii unor noi modele si schițe. Faţă 
de propunerile îndrăzneţe ale lui Brunelleschi 
care aveau să se justifice pe deplin mai tirziu, 
\ au o. atitudine de neîncredere si teamă. In 
contracte. se subliniază în permanență cá lui 
Brunelleschi i se va permite să folosească 
noua lui invenţie numai în cazul cînd ea va 
primi sprijin, că metoda lui va fi admisă nu- 
mai după ce ea se va justifica, că lui i se va 
plăti cînd se vor convinge de eficienţa ideii 
lui și el se va obliga în prealabil să introducă 
corecturile necesare în cursul lucrului. Tot 
timpul, lui i se vîrà pe git, în calitate de to- 
varăș, Ghiberti, deşi Brunelleschi nu avea ne- 
Voie de el, deoarece îl întrecea cu mult în pri- 
vinta dibăciei tehnice. Dar asta se face cu 
scopul de a controla, de a avea posibilitatea 
să se verifice acţiunile unui maestru cu sfa- 
turile altuia. În cadrul discutării diferitelor 
Variante de proiecte şi soluţii tehnice, pre- 
fendentii nu numai că își apără opera 
proprie, dar fac şi o amplă prezentare a lu- 
crării ce aparţine rivalului. O asemenea re- 
gulă îl irita, desigur, pe Brunelleschi, dar tre- 
85 buia să ţină seama de ea, deoarece regimul 
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republican deschidea un larg acces la dezba- 
terea problemelor de artă discutabile şi cetă- 
tenilor de rînd. Cunoscutul specialist în is- 
toria tehnicii F. Prager remarcă, pe bună 
dreptate, în această privință, următoarele: 
„Sinceritatea si caracterul rațional al direoti- 
velor, lipsa ipocriziei, caracteristice pentru con- 
tractele companiei de construcţii cu Brunel- 
leschi străbat toate disputele, inclusiv plata 
serviciilor. tehnice si artistice aduse. Asemenea 
discuţii pot părea ciudate din punctul de ve- 
dere al altor sisteme sociale, în care persona- 
litatea creatoare este ori sclav al societăţii ori 
un străin. Se poate ca sistemul să fi fost [cu 
adevărat] ciudat. Mult mai esenţial este faptul 
că el era foarte productiv. Timpurile noastre 
continuă mai degrabă sistemul Medici, decit 
formele anterioare de organizare“15, Se stie 
că, începînd cu jumătatea secolului al XV-lea, 
comisiile de construcţii alcătuite din repre- 
zentantii Signoriei si ai breslelor au început 
să dobindeascá o proastă faimă. Ele «au. fost 
înlocuite cu dictatul lui Medici, iar mai tîr- 
ziu cu al monarhilor, al birocratilor si al spe- 
cialistilor ingusti. Manetti deplingea acest 
proces, iar Vasari îl adopta fără rezerve. Fi- 
reste, în disputele fără sfîrșit în jurul proiec- 
telor tehnice de realizare a cupolei există o 
nuanţă de dezordine, un fel de „anarhism“. 
Dar sistemul comporta si laturi profund po- 
zitive. Cetăţenii, la diverse nivele, aveau drep- 
tul să participe la viaţa culturală a orașului, 
la examinarea problemelor artistice importante 
cu privire la stilul celui căruia urma să i se 
acorde preferinţă. Între societate şi artist se 
constată un viu contact, ceea ce se manifestă 
pregnant în interesul viu al florentinilor faţă 
de inovațiile lui Filippo. 

Datorită multitudinii de documente păs- 
trate, avem posibilitatea să reconstituim toate 
etapele principale ale acestei construcții. Pe- 
reti tamburului octogonal, prevăzuţi de pro- 86 


Scanned with CamScanner 


jectul din anul 1368, au fost terminati în 1413, 
fiind ziditi dintr-un sort deosebit de cărămidă, 
propus de Brunelleschi. În 1417, el execută 
două modele din lemn ale cupolei, iar în au- 
gust 1418 se anunţă concursul. In acelaşi an, 
Filippo realizează, în colaborare cu Nanni di 
Banco si cu Donatello, modelul din cărămidă 
în care introduce modificări în 1420. Acest 
model era menit să demonstreze posibilitatea 
ridicării cupolei fără contraforți, fără tiranti 
vizibili şi fără schele. Pe baza aceluiași model, 
Filippo a arătat cum poate fi folosită zidirea 
în trepte, ca la brad, din cărămidă, pentru 
consolidarea întregului sistem. La 28 martie, 
pe Brunelleschi l-au dat afară cu scandal din 
şedinţa comisiei de construcţii pentru faptul 
că el a caracterizat modelul propus al cupolei 
ca „un -blestem al autorilor de tabernacole si 
nimic mai mult*!6, de unde se poate deduce 
atitudinea lui ostilă faţă de formele decora- 
tive ale goticului tirziu. La 16 aprilie 1420, 
Brunelleschi, Ghiberti si Battista d'Antonio 
sînt desemnaţi curatori (provedditore) în pro- 
blema ináltárii cupolei şi întocmeso împreună 
un referat. Opt zile mai tîrziu, Brunelleschi 
si Ghiberti primesc cîte 10 florini pentru rea- 
lizarea modelului. În sfîrșit, la 7 august ace- 
lași an, a început zidirea cupolei care a fost 
terminată abia in august 1434. In acest timp, 
Filippo a inventat o serie de mașini pentru 
ridicarea greutăților, a înlocuit în părţile su- 
perioare zidăria de piatră cu una de cărămidă, 
a perfecţionat sistemul de legături, a precizat 
panta nervurilor si profilului exterior: Treptat, 
Brunelleschi a dobîndit o autoritate asa de 
mare încît într-un document din 5 iulie 1423 
el este numit „inventator și intendent“ al cu- 
polei, iar doi ani mai tirziu i se acordă o 
soldă mare de 100 de florini pe an, si pentru 
Ghiberti se fixează obligaţia ca în fiecare zi 
să petreacă o oră; pe șantierul construcţiei. 
Astfel, îndrăzneaţa inovaţie a lui Filippo a 
„87 infrint, în sfîrşit, conservatorismul comisiei 
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3. Santa Maria del Fiore, Florența. 
Cupola. 


de construcție și aceasta i-a acordat definitiv 
preferință față de Ghiberti, deşi acesta era 
un „bărbat cu multă experienţă“, fără a putea 
fine pasul cu zborul cutezător al gîndirii teh- 
nice a lui Brunelleschi. Soarta îi adună din 
nou pe cei doi maestri în anul 1429 cînd li 
se încredințează să execute modelul catedralei 
reînoite. În 1436, membrii comisiei exprimă 88 
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speranța că Brunelleschi va uita toate jigni- 
rile si chiar în acest an este aprobat mode- 
lul lui pentru lanterna cupolei care ca si edi- 
colele începute în 1439 pentru a neutraliza 
tensiunile orizontale, a fost terminatà dupà 
moartea maestrului. 

Acestea sînt datele esenţiale legate de con- 
struirea cupolei a cărei realizare tehnică a 
devenit posibilă numai datorită geniului lui 
Brunelleschi. Diametrul imensei cupole este 
de 42 m, iar înălţimea pînă la lanternă de 
aproape 86 m. Cupola cîntăreşte, fără lan- 
terna grea de marmoră, aproape nouă mii de 
tone. După calculele lui Sanpaolesi, la con- 
struirea ei au trebuit ridicate pe schelele sus- 
pendate șase tone de materiale zilnic,161 scop 
in care Filippo: a inventat mecanisme speciale 
de ridicat. Curba înaltă cu raza de 37 m, di- 
minua tensiunea și. a facilitat înălțarea cu- 
polei fără schele. Filippo a ţinut seamă de 
curbura jgheaburilor bolții şi le-a consolidat 
printr-o zidărie în trepte în formă de brad, 
prin nouă rînduri orizontale de.verigi din ar- 
/ euri între membranele interioare şi arcuri de 


d 


meridian intre membranele exterioará si in- 
terioară. Membrana exterioară a fost făcută 
de Filippo de patru ori mai subţire decît cea 
interioară tratind-o ca pe un strat de apă- 
rare. În combinaţie cu sistemul de legături 
minuţios gîndit, Brunelleschi a asigurat pen- 
tru cupola ridicată de el o mare soliditate si 
rezistență încît ea se înalță cu mîndrie dea- 
supra Florenței pînă în ziua de azi. ' 
Pentru a crea un sistem atit de complicat 
de acoperiş de tip cupolă, Filippo a trebuit 
să cunoască bine matematica şi legile staticii. 
Si întrucît membrii comisiei de construcţie 
nu erau prea experţi în materie, el a trebuit 
să intre în conflicte (printre alţii cu autorul 
operei „Paradiso“, Giovanni Gherardo da Prato 
cu care a făcut un schimb sarcastic de so- 
nete!& și, cu pietrarii care au declarat grevă). 
89 Această grevă demonstrează clar că metodele 
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neobișnuite ale lui Brunelleschi erau primite 
ca o încălcare a „bunelor și vechilor tradiții“ 
si au produs o opoziţie spontană pe care a 
putut s-o învingă numai un om puternic, plin 
de voință cum a fost Filippo care stia tot- 
deauna ce vrea. Înălțarea cupolei fără schele 
a fost pentru contemporanii săi semnul liber- 
tütii umane renăscute din forţele oarbe ale 
naturii si din tradiţiile rutinare. 

Cum just remarcă P. Frankl, „aceasta era 
o creaţie a omului animat de patriotism, de 
setea personală de glorie si de dorința de a 
atinge inaccesibilul; a omului înzestrat cu o 
minte clară, gata să aştepte răbdător si să 
învingă toate dificultățile pe care i le punea 
în cale masa inertă a materialului şi masa vie 
a concetátenilor săi“163. 

Cupola domului din Florenţa, prea mare 
pentru clădirea pe. care o încoronează, este 
privită ca ceva de sine stătător, ca una din 
„minunile lumii“. Ea are un profil foarte fru- 
mos, elastic şi: dinamic. Nervurile exterioare 
îmbrăcate cu marmoră se disting clar pe fon- 
dul de olane. Ele se avintă cu o forţă impe- 
tuoasă in sus, transformindu-se în contrafortii 
lanternci elegante care a fost făcută in intre- 
gime după ideea lui Brunelleschi. In cupolă 
sint evidenţiate excelent principalele linii, la- 
conice si expresive si, în același timp, elastice 
datorită energiei pe care o contin. 

Lucrările inginereşti pentru realizarea cu- 
polei nu l-au abătut pe Filippo de la o intensă 
activitate arhitecturală în care atît ideea cit 
și execuţia îi aparţineau integral. Prima con- 
structie ridicată la Florenţa în noul stil renas- 
centist, care se numea atunci ,all'antica*, a 
fost Ospedale. degli Innocenti, o construcţie ci- 
vilă, si nu religioasă (începută în anul 1419)18. 
Edificiul acesta a fost construit cu mijloacele 
materiale ale breslei Seta, din iniţiativa lui 
L. Bruni si era destinat creșterii orfanilor. 
Lucrările pregătitoare pentru restaurarea clá- 
dirii care mai tirziu a fost mult lărgită din 90 
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4. BRUNELLESCHI. Ospedale degli Innocenti. 
Planul iniţial; 


interior au permis să fie reconstituit planul 

^ initial al lui Brunelleschi. Acest plan se deo- 
| Sebea printr-o simetrie riguroasá si printr-o 
| claritate şi logică neobișnuite. In spatele fa- 
; fadei cu un portic deschis si cu camere alà- 
turate lui, se afla o curte rectangulară flan- 
catá de douá aripi in care se aflau dormitoa- 
rele orfelinatului. Acestea aveau spre curte 
ferestre prevăzute cu ancadrament plat din 
piatră. Peretele neted în care erau practicate 
aceste ferestre se înălța. deasupra acoperişului 

din ţiglă al arcadei curții, ce se sprijinea pe 
stîlpi usori. De jur împrejurul curţii, figura 

9 loggia destinată plimbării copiilor. Încă o 
loggie, dar mai deschisă si mai înaltă, figura 

la nivelul etajului doi. Filippo a gîndit în- 
treaga compoziție astfel încît să asigure co- 
piilor maximum de lumină şi de aer și să le 
dea posibilitatea să iasă la aer si în zilele cu 
vreme rea. Prin caracterul ei, aceasta era o 

91 arhitectură funcțională: 
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“In Evul Mediu, clădirile cu destinaţie uti- 
litară nu se obişnuia să aibă faţade împodo- 
bite. Dar Brunelleschi n-a ţinut seamă de 
aceasta. Nu fără a fi influențat de gindirea 
umanistă, el a vrut să facă faţada deschisă, 
primitoare ca şi cînd ar fi invitat pe trecător 
să vină la umbra loggiilor. A făcut un portie 
cu nouă treceri, flancat de două comparti- 
mente încadrate de pilastri corintici. Pe acești 
pilastri se sprijinea o arhitravă care mergea 
de-a lungul întregii fațade, tangentă la arhi- 
voltele arcelor. Coloanele poartă greutatea ce 
se descarcă pe ele fără nici un efort, fără niei 
o tensiune. De aici, se creează impresia de ușor, 
de aerian. Modelul edificiului este un pătrat 
format de înălţimea coloanelor (5,35 m) si de 
distanţa dintre ele (5,36 m). Acest pătrat. în- 
multit cu trei determină înălţimea fațadei si 
conferă întregului sistem de -proporții o mare 
stabilitate. Din verticalismul subliniat al go- 
ticului nu mai rămîne aici nici urmă. Dacă 
edificiile gotice se desfășurau de obicei în înăl- 
time, Brunelleschi desfăşoară parcă demon- 
strativ faţada de la Ospedale degli Innocenti pe 
orizontală16. El creează o compoziţie compactă 
care se înscrie fără dificultate într-un drept- 
unghi alungit constituit din trei rînduri de 
pătrate (module). Aici. totul este cîntărit si 
calculat, nefiind nimic întîmplător si irațional. 
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Primul etaj este rezolvat sub forma unui 
erete neted de tencuială albă despărţit de 
briurile orizontale ale *ntablamentului plat 
si clar conturat din punct de vedere grafic. 
Pe cornișa acestui antablament se sprijină fe- 
restrele care au ancadramente simple $i se- 
vere, Toate profilele ca şi coloanele sînt exe- 
cutate din piatră cenugie (pietra serena) care 
contrastează puternic cu albul peretelui. Acest 
efeet coloristie devine un motiv preferat al 
lui Brunelleschi care va recurge totdeauna la 
el întrucît prin contrastul de ]uminat-inchis 
era deosebit de uşor de pus in evidenţă sís- 
temul de impártire a edificiului. Primul etaj 
este tratat de Filippo in asa fel încît sà nu 
apese deloc asupra porticului. Cu ajutorul 
profilelor foarte plate, el neutralizează pere- 
tele lipsindu-1 de pondere si de masivitate, 
astfel îneît acesta este perceput ca un ecran 
uşor care nu intră în conflict cu arcada des- 
chisă; tensiunea este astfel complet eliminată, 
ea cedind locul unei armonii neconflictuale. 
În împodobirea fațadei, Filippo este zgîreit 
. si reţinut. În afara unor profile. orizontale ` 
.4 simple, el mai amplasează doar nişte medali- 
oane între arhivolte care trebuiau sà rămînă 
netede (reliefurile lui Andrea della Robbia cu 
imaginea unor prunci înfășaţi au fost adău- 
ate după moartea lui Brunelleschi, în 1487). 
n faţada de la Ospedale degli Innocenti se 
afirmă cu claritate tendinţa maestrului spre 
formele centrate, simple — pătratul şi cercul. 
Modulul de bază este pătrat, decorația, me- 
dalioanele, arcele fiind jumătăţi de cerc. Acest 
fapt, în combinaţie cu liniile orizontale calme 
ale fațadei, dau senzaţia că aici nimic n-a fost 
lăsat în suspensie, că totul s-a spus, deoarece 
maestrul și-a dat absolut seama de mijloacele 
de expresie folosite. 

In: ultima vreme, cercetătorii subliniază 
tot mai des faptul că în fațada de la Ospedale 
degli: Innocenti nu există nici un detaliu pur 

93 antic. Inainte de toate, aici nu există nici 


v 


Scanned with CamScanner 


6. BRUNELLESCHI. Ospedale degli Innocenti. 
Fereastră. 


o aluzie la masivitatea atît de. caracteristică 
pentru arhitectura Romei antice. Dimpotrivă, 
totul se deosebește prin senzaţia de uşor, chiar 
prin aceea de transparenţă. Toate motivele 
antice sînt date în variante protorenascentiste. 
Ele îşi au originea în monumentele de arhi- 
tectură toscane din secolele XII—XIII, cu ar- 
cadele lor, cu antablamentele lor simple, cu 94 
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7. Ospedale degli Innocenti. 
Proiect de restaurare. 


pilastri lor. canelati, cu ancadramentele lor 
severe la ferestre (comp. faţada Badiei din 
Fiesole), cu capitelurile lor corintice simple 
(vezi capitelurile porticului Catedralei din Pis- 
. toia, c. 1200). Brunelleschi s-a inspirat, evi- 
\ dent, din izvoare nu antice, ci protorenascen- 
tiste. Dar ca un artist mare şi original, el a 
știut să contopească in asa fel tot ce-a luat 
din afară încît totul a căpătat o nouă rezo- 
nantà. Aceasta era noua arhitectură renascen- 
tistă, desi rădăcinile ei mergeau în trecut. 
Fațada de la Ospedale degli Innocenti va se- 
duce totdeauna prin gratia ei fireascá. Ea este 
foarte modestă, dar în această modestie . se 
ascunde un farmec netrecător. Avem aici o 
adevărată arhitectură umanistă creată pentru 
bucuria omului, 

«În iarna anilor 1420/2], Brunelleschi a pri- 
mit o comandă pentru proiectul bisericii San 
Lorenzo!£, Spre sfirgitul secolului al XV-lea, 
construirea lácagurilor de cult a încetat să 
„mai fie doar treaba episcopilor si a ordinelor 
călugărești si a treeut in mîinile administra- 

95 tiei municipale si a enoriașilor. Desi edificiul 
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bisericesc continua să rămînă ,casa lui dum- 
nezeu*, el s-a transformat totodată într-un ori- 
ginal simbol al evlaviei, al bogăției si al min- 
driei populaţiei orășenești. Comanda i-a fost 
dată lui Filippo de către tatăl lui Cosimo — 
Giovanni di Averardo Medici si de către eno- 
riasii care doreau să construiască in transept 
capele de familie. În fata lui Filippo stătea 
o nouă sarcină — să înalțe un lăcaș care să 
răspundă unor cerințe umaniste. Acest lăcaş 
nu trebuia să aibă nimic misterios, transcen- 
dental. Ca toate bisericile, el era destinat cul- 
tului, dar conţinutul conştiinţei religioase su- 
ferise între timp schimbări substantiale. Si 
nu fără influenţa noilor idei umaniste. Din 
înălțimile îndepărtate de dincolo de nori, dum- 
nezeu coborise tot mai aproape de om, fiind 
închipuit ca un creator al unei lumi armoni- 
oase guvernate de o ordine geometrică. Nu 
întîmplător în teoriile estetice din secolul al 
XV-lea figurează tot mai des noţiunea de geo- 
metrie divină („divina geometria“). Şi această 
lume raţional organizată poate fi reconstituită 
cu mijloacele artei, cu mijloacele arhitecturii, 
cu condiţia ca aceasta să se sprijine pe geo- 
metrie. Într-un asemenea lăcaș, cu toate că 
el nu are nimic magic, nu există obstacole în 
calea comunicării directe cu divinitatea pen- 
tru că aceasta este concepută ca o forţă activă 
raţională, ca un „constructor“ și comunicarea 
cu el depinde de activitatea omului. O lumină 
egală, limite spaţiale nete, o construcţie cla- 
ră, proporţională, armonia suprafeţei, a liniei 
și culorii — iată cu ce a fost înlocuit goticul 
și ce a întruchipat Filippo ca nou în arhitec- 
tura ecleziastică, 


Construirea bisericii San Lorenzo s-a sin- 
tins de-a lungul multor decenii. Pe locul' ei 
se afla o bazilică de la jumătatea secolului al 
XI-lea si o clopotniţă datînd din anii 1278— 
1279. Ele au fost demolate numai treptat pen- 
tru a nu tulbura ţinerea mai departe a sluj- 
bei religioase. Noua: clădire a început să fie 9% 
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înălţată dinspre cor încă de pe vremea cînd 
era prior Dolfini de cînd datează capela cen- 
trală a corului (1419). Cind Brunelleschi a 
primit comanda pentru proiectul întregii bi- 
serici, el a realizat două variante: cu capelele 
numai în transept si cu capele in transept si 
în navele laterale, Întrucît la început nu s-au 
găsit destui doritori care să-și amenajeze ca- 
pele familiale în toată biserica, a fost aleasă 
prima variantă. În calitate de model, Filippo 
a luat pătratul capelei centrale a lui Dolfini 
a cărei construcţie începuse în anul 1419 si 
era acum moștenită de Brunelleschi. Prima 
piatră după proiectul lui Brunelleschi a fost 
pusă la 21 august 1421. Dar începînd cu a 
doua jumătate a anilor '20 a început stagnarea 
construcţiei din cauza insuficientei mijloace- 
lor ca urmare a războiului. Abia către 1428, 
bogatul Giovanni di Averardo Medici a ter- 
minat vechea sacristie, construirea bisericii in- 
sàsi fiind întreruptă pînă în vara anului 1442, 
„cînd Cosimo de’ Medici, unindu-se cu cetá- 
N tenii înstăriți, a subventionat mersul înainte 
al construcției. In. acest timp, proiectul lui 
Brunelleschi a fost lărgit prin adăugarea de 
capele în navele laterale (se poate ca să se 
fi întors către varianta abandonată a vechiu- 
lui proiect). În momentul morţii lui Filippo, 
cea mai mare parte a transeptului era ter- 
minatá (cu excepția cupolei) si era începută 
constructia navei longitudinale care.a fost con- 
tinuatá de ajutorul lui Brunelleschi — tîm- 
plarul Antonio di Manetto Ciaccheri, poreclit 
Manetti. Acesta a condus opera de construetii 
pînă la moarte (1460). In timpul său.a fost 
acoperit transeptul, a fost înălțată o cupolă 
nereușită (fără nervuri si ferestre) care a de- 
format proiectul lui Filippo, a fost construită 
în bună parte nava centrală si începute ‘cele 
laterale. Abia în, 1465, după demolarea clo- 
potnitei, s-a început construcția, capelelor . din 
nava din dreapta, La moartea lui Piero de' 
97 Medici (1469), interiorul bisericii era termi- 
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nat, dar faţada n-a fost niciodată terminată 
şi se mai înalţă şi astăzi sub forma unui pe- 
rete crud, pregătit pentru placarea cu mar- 
moră. 

Prima a fost construită vechea sacristie, 
destinată să devină cavou al familiei Medici, 
fapt pentru care «Giovanni Averardo i-a acor- 
dat o atenţie deosebită fără să precupeteascá 
mijloacele necesare, Ea pornește de la tradiția 
mauzoleelor cu cupolă. Sacristia are forma de 
cub si se termină cu o cupolă semisferică ase- 
menea unei umbrele, sprijinite pe pandantivi. 
Lărgimea cubului are faţă de înălţime rapor- 
tul de 1 la 1,5, iar laturile pătratului sînt de 
11,5 m!6. Ca totdeauna în cazul lui Brunel- 
leschi,. compoziţia se distinge prin claritate si 
consecvență interioară. Antablamentul care in- 
cinge sacristia de jur imprejur imparte pere- 
tele în două părţi egale. El se sprijină pe pi- 
laştri si pe console. Deasupra antablamentului 
sînt plasate lunete conturate de arhivolte cu 
profilul simplu. Ele parcă ar pune baze cupo- 
lei, anticipind cercul acestuia cu parabolele 
lor line. Capela mică de formă pătrată a co- 
rului repetă la scară mai mică forma şi de- 
corul sacristiei. Pereţii ei sînt divizați de nise 
semicirculare plate care s-au aflat si in pe- 
retii care flancau arcul altarului. Aici se aflau 
amplasate uşile de bronz ale lui Donatello care 
au căpătat un ancadrament greu ce nu se po- 
trivea deloc cu' arhitectura uşoară a lui Bru- 
nelleschi, ceea ce a provocat un vehement 
protest din partea acestuia!, Întregul sistem 
era construit după principiul tectonic, părţile 
portante $i purtate fiind riguros proportio- 
nate, iar absenţa unor profile foarte pronun- 
fate păstrind integritatea suprafeţei peretelui: 
Iluminarea calmă, egală a capelei permite tu- 
turor profilelor din pietra serena să se evi- 
dentieze deosebit de pregnant. Credincios siesi, 
Brunelleschi se foloseşte si aici de forme cen- 
trate — pătrat şi cere. Pentru a atenua rit- 
mul sever al orizontalelor si verticalelor, el 98 
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E^ introduce pe scará largá forme ce se rotun- 
jese: medalioanele din lunete"?, medalioanele 
x? de pe frize, ferestrele rotunde ale cupolei, ar- 
hivolta puternic accentuată a arcului altaru- 
lui, curbura ferestrelor. Astfel, pe baza rapor- 
tului proporţional bine cîntărit dintre liniile 
drepte şi cele curbe, el creează un interior de 

- un tip nou renascentist cum nu se mai vă- 
„use pînă atunci. În acest interior, un rol im- 
Des portant revine culorii care-i conferă o si mai 
- «mare senzaţie de bucurie (heruvimii roșii din 
medalioane cu aurul dimprejur, globurile roşii 

pe fundalul auriu al blazoanelor, constelatiile 

de pe fondul albastru al cupolei şi aurul de 

pe coronament si de pe scoicile din colţuri). 
Sacristia i-a uimit aşa de tare pe contem- 

poranii lui Brunelleschi prin noutatea ei, încît 

ea atrăgea, cum relatează Manetti, o mulțime 

de oameni, din care cauză lucrătorii erau foarte 
incomodati. În adevăr, aveai de ce să te miri: 

si claritate în sistemul de împărțire a spațiu- 

lui, și armonie à proporţiilor, si o diferenţiere 

^ mai precisă decît în edificiile gotice dintre 
elementele portante si cele purtate. Lucrind 
la proiectul bisericii, Filippo trebuie să se fi 
orientat după bazilica din secolul al XI-lea ce 
urma a fi demolată si care a fost dàrîmatà 
pe porţiuni, pe măsura înaintării noii construc- 
fii. Aceasta era o bazilică romanică prevă- 
zută cu trei nave cu arcadă din coloane corin- 
tice, cu acoperișul deschis în formă de şa, 
fără transept. Ea” se inspira din tradiţiile pa- 
leocrestine care-şi găsiseră cea mai elocventă 
întruchipare în clădiri protorenascentiste cum 
erau biserica San Miniato al Monte si Santi 
Apostoli, Dar acest tip arhitectural a fost pre- 
lucrat în mod radical de Brunelleschi, înainte 
de toate în ceea ce priveşte sistemul cu totul 
nou al proporţiilor. Brunelleschi a introdus 
un tavan plat cu cesete, capele laterale, bolți 
pe pandantivi. în capelele transeptului si in 
fiecare din traveele navelor laterale, El a con- 
39 ferit proporţii severe tuturor părţilor, por- 
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nind de la pătrat față de care avea o mare 
preferință: trei mari pătrate în transept, patru 
în nava longitudinală eentrală şi cite un sfert 
dintr-un pătrat mare în capelele transeptului 
si în traveele navelor laterale. Această impár- 
tire în pătrate a fost subliniată de el prin de- 
senul pavimentului, prevázind pe axul cen- 
| tral o bandă mai lată care să indice direcția 
I mişcării. Pătratele pardoselii sînt coordonate 
cu cele ale casetelor de pe tavan, ale căror 
| dimensiuni sînt puse de acord cu modulul care 
| este egal cu jumătatea diametrului coloanei 
| (o casetà — 4,5 moduli, iar diametrul umplu- 
| turii casetei = 2 moduli)"!. Brunelleschi evită 
| desfășurarea impetuoasă a spaţiului în direc- 
| tia altarului, atît de tipicà pentru catedralele 
gotice.- Spaţiul lui este liniștit, echilibrat. Și 
la. această impresie contribuie capelele late- 
rale. Ele creează axe transversale care retin 
mişcarea pe orizontală. În fiecare spaţiu dintre 
coloanele -arcadei centrale privitorul poate 
vedea pe ambele laturi. areele capelelor flan- 
cate de pilastri care suportă un antablament 
simplu. Arcele capelelor au fatá de arcele ar- 
cadei centrale raportul de 3 la 5. De aceea, 
privirea pe axele transversale. recepteazá ca- 
pelele ca în raeursi, eeea ee amplifică efectul 
de spatialitate. In condiţiile unei asemenea 
tratări, spaţiul bisericii se formează nu pe prin- 
cipiul desfășurării orizontale în linie dreaptă 
a bazilicii, ci este mult. mai flexibil și mai 
ritmio. Datorită faptului cá arcele centrale 
sînt foarte înalte (fapt obținut cu ajutorul im- 
postelor în formă de antablament), spaţiul na- 
velor. laterale se contopește uşor cu spaţiul 
navei centrale, Aici nu există, ca în cazul 
catedralelor gotice, efeotul de separare si nici 
contraste acute de iluminare, Lumina se răs- 
pindeste mai mult sau mai puţin egal în tot 
spaţiul; în nava centrală, este putin mai pu- 
ternică, în cele laterale — puţin mai atenuată 
(aici sînt amplasate, sub antablament, ferestre 
rotunde), iar în capelele lipsite de ferestre — 100 
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şi mai slabă. Dar asta nu înseamnă o opoziţie 
între lumină şi întuneric, ci o dozare minu- 
tios cintárità a luminii care ne ajută să re- 
ceptăm spaţiul ca pe un tot, lumina nefàrî- 
mitind spaţiul în compartimente închise. 
Brunelleschi respectă foarte consecvent 
principiul după care toate profilele din pietra 
serena le concentrează in:partea de jos a con- 
structiei, în porțiunile: superioare lăsînd pe- 
retele neted, alb. Această particularitate fra- 
pează mai ales în nava centrală unde peretele 
de tencuială prevăzut cu ferestre nu are nici 
un fel de ornament. Datorită unei asemenea 
abordări, toate elementele purtate par mult 
mai uşoare decît cele portante. Partea de sus 
este deosebit de aeratá, fácindu-te să respiri 
ușor cînd intri în biserica San Lorenzo. Lu- 
mina egală a amiezii răzbate prin ferestre ne- 
lăsînd în întuneric nici un coltigor. Cum nu 
se aseamănă aceasta cu edificiile romanice 
slab iluminate si cu spaţiul dinamic străpuns 
=, de raze colorate al catedralelor gotice! În in- 
teriorul de la San Lorenzo este atît de multă 
lumină încît faptul acesta singur creează o 


i stare de bună dispoziție. 
4 Lui Brunelleschi nu-i plăcea marea diver- 
j sitate de forme. El prefera formele rational 
tipizate imprumutate cel mai adesea din con- 
structiile partorenascentiste. Capitelurile co- 
rintice din transept, executate sub suprave- 
gherea sa, sint mult mai simple decít capite- 
lurile coloanelor mai tîrzii din nava longitu- 
dinală. Pilaștrii corintici sînt preluaţi de la 
o construcţie la alta, la fel ea şi uşoarele an- 
tablamente ce tind să se alinieze cu suprafaţa 
peretelui, neapăsînd niciodată asupra elemen- 
telor portante. Totuşi, nici un edificiu al lui 
Brunelleschi nu seamănă cu altul pentru că 
totul, la el, se bazează pe proporţii exact cal- 
culate, de fiecare dată altele noi, atita vreme 
cit în ele şe introduce o schimbare abia se- 
101 sizabilă. Tocmai acest „puţintel“ constituie 


Scanned with CamScanner 


sufletul arhitecturii brunelleschiene. Și aici, 
un rol însemnat îl joacă ornamentul de care 
Filippo se foloseşte cu multă zgîrcenie, dar 
pe care-l schimbă mereu în funcţie de carac- 
terul si de forma suprafeței ornamentale, 
Acest ornament grațios invioreazá suprafața 
arhivoltelor, a arcelor, a ancadramentelor de 
ferestre si a arcelor oarbe ale capelelor. Usoare 
ca niște mărgele, acestea atenuează impresia de 
masivitate a formelor. Filippo nu face nici- 
odată abuz de ornamente. Recurge la ele numai 
în cazurile cînd consideră necesar să evite 
impresia de uscăciune şi de rigoare exagerată. 


8. BRUNELLESCHI. 
din Florenţa. 


Biserica San Lorenzo 
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San Lorenzo este prima biserică construită 
în stil renascentist. Spaţiul ei vast si deschis, 
cu un sistem de împărţire admirabil găsit, per- 
mite privitorului să sesizeze sistemul propor- 
fillor. ca pe un întreg zămislit dintr-o dată în 
capul arhitectului. Aici, spaţiul, lumina, pe- 
retii, împărţirea sînt elemente ce acţionează 
atit de strîns unul asupra altuia, încît nu pot 
fi receptate separat"?, Brunelleschi vrea ca 
privitorul să fie pe deplin satisfăcut de am- 
biantá, de frumuseţea diferitelor forme si de 
armonia proporţiilor si să nu caute spre înăl- 
timile de dincolo de nori. Pe aceastá cale, el 
evită intenţionat tot ce apasá si dezbiná. Spa- 
tiul lui este umanizat de prezenţa raţiunii 
umane, şi în el, la fiecare pas, străbate bucuria 
naivă a existenţei, neumbrità de constinta pă- 
cătoşeniei naturii umane. s 1 

In jurul anului 1420, cind aveau loc dis- 
putele foarte aprinse despre modul cum tre- 
buie înălțată cupola domului din Florenţa, 
Brunelleschi a construit două capele: la Sant 
Jacopo Soprarno (dispărută) si la Santa Fe- 
licită (substantial refăcută mult mai tîrziu)!?3. 
Amîndouà erau acoperite cu cupole semisfe- 
rice. Dupá spusele lui Manetti si ale lui Va- 
sari, in aceste capele, Brunelleschi a vrut sá 
le demonstreze in practicá scepticilor din co- 
misia pentru constructii a catedralei floren- 
tine că înălţarea cupolei este posibilă fără fo- 
losirea schelăriei. Capela Barbadori, ampla- 
sată în colțul sud-vestic al bisericii Santa Fe- 
licită a avut de suferit din cauza reconstrue- 
tiilor, în speţă atunci cînd a fost retezată par- 
tea de sus a cupolei, Aceasta se deschide prin 
două arce ce se sprijină pe semicoloane ionice 
care sint flancate de pilastri corintici. .In a- 
propierea acestora din urmă, sint amplasate 
rozase, Această compoziţie este foarte apro- 
piată de arhitectura pe care o înfàtisa Ma- 
saccio în cunoscuta sa frescă Sf. Treime. Cu- 
pola semisferică se sprijinea pe pandantivi îm- 


103 podobiti cu medalioane si a fost construită în 
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9. BRUNELLESCHI, Capela Barbadori, 
Secţiune gi plan. 
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sistemul zidáriei ird trepte asemenea bradu- 
lui. Brunelleschi a folosit si în această operă 
a sa repertoriul de forme preferat (arhitrava 
plată din trei benzi, pilastri corintici canelati, 
medalioane). Capitelul ionia folosit de el mai 
rar îşi avea originea, cum a arătat M. Gose- 
bruch, in Baptisteriul florentin. 

În acelaşi timp cu bisericile şi cu capelele, 
Brunelleschi a proiectat şi edificii civile. Ma- 
netti relatează că el i-a reconstruit unei rude 
a lui Apollonio Lapi casa care a devenit „prac- 
tică, confortabilă si plăcută“ (s-a păstrat din ea 
doar un atrium foarte transformat)!74. Aceeași 
sursă menționează proiectul unui palazzo pen- 
tru Barbadori, nerealizat din cauza falimentu- 
lui dat de clientt5. În anii '30 (?) Filippo a re- 
construit pentru bogátasul Luca Pitti o vilă în 
Rusciano, care mai tîrziu -avea să fie atit de 
profund transformată încît urmele activităţii 
lui Brunelleschi pot fi urmărite numai în frag- 
mente izolatet6. Anii '20—'30 nu au fost pro- 
pice pentru construirea de palazzo si ville. Un 
rol negativ au avut aici nu numai evenimentele 
rázboiului, ci si teama celor bogati de a se evi- 
dentia prea mult din colectivul celorlalți cetà- 
teni. În această privință este edificatoare ur- 
mătoarea poveste transmisă de vechile izvoare 
(„Anonimo Gaddiano* şi Vasari)!7. La comanda 
lui Cosimo de' Medici, Brunelleschi a făcut 
proiectul unui palazzo, la al cărui model el a 
lucrat cu o rîvnă neobișnuită. Proiectul i s-a 
părut lui Cosimo prea luxos şi a renunţat la 
realizarea lui sub pretextul lipsei de fonduri. 
Faptul l-a dus pe-Filippo la o asemenea dis- 
perare încît a sfárimat modelul într-o mie de 
bueáti. Probabil că acest episod s-a întîmplat 
ori în anii premergători izgonirii lui Cosimo 
Medici din Flórenta, orl la puţin timp după 
reîntoarcerea sa (1434). In orice caz, toate pa- 
latele timpurii din Florența (Busini, Capponi) 
sint foarte modeste ca aspect exterior si ca 
105 amenajare interioară. Proprietarii lor nu vro- 
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iau, evident, să-i irite pe cetățenii Florenței 
prin etalarea bogăției proprii. 

Întrucît paternitatea lui Brunelleschi asupra 
palatului Busini (c. 1427) rămine discutabilă 
(cel mai probabil acest palazzo se datorează 
şcolii lui Michelozzo), iar alte edificii civile ale 
lui fie că au dispărut, fie că au fost radical 
transformate, singura lucrare indiscutabilá a 
lui Brunelleschi în domeniul arhitecturii civile 
rămîne Palazzo di parte Guelfa, al cărui pro- 
iect a fost-executat pe la 1420178, 

Comanditarul acestei construcţii a fost par- 
tidul guelfilor — cindva o puternică organi- 
zatie politică ce avea să-și piardă ulterior, în 
mod. treptat, o poziţie după alta, din cauza 
atitudinii suspecte a oligarhiei lui Maso si 
Rinaldo degli Albizzi. Parcă pentru a echi- 
libra situaţia reală a lucrurilor, căpitanii par- 
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10. BRUNELLESCHI, Palazzo di Parte Guelfi 
ATE ] o arte Guelfa, 
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tidului guelfilor ce supravegheau averile celor 
exilați, au hotărît să construiască un palazzo 
menit să demonstreze forţa partidului pe care 
de fapt acesta nu o avea. Construcția a mers 
încet si autorităţile nu i-au acordat nici un 
sprijin. Amenajarea sálii pentru adunári (Sala 
dei capitani) s-a prelungit piná in anul 1452. 

Brunelleschi şi-a început activitatea la 
această construcţie cînd  aeeasta ajunsese 
aproape de cornisa parterului in tehnica pietra 
forte. El a înlocuit briul cu un elegant antabla- 


11. BRUNELLESCHI, Palazzo di Parte Guelfa. 
„Fereastră. 
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ment care despártea net parterul de primul 
etaj. În acest antablament, ca de obicei la 
Brunelleschi care avea tendinţa spre suprafeţe 
plane, maestrul alternează arhitrava din trei 
benzi cu o friză netedă şi eu o cornișă în formă 
antichizantă. Pe aceasta din urmă se sprijină 
ferestre semicirculare conturate de un anca- 
drament sobru, Deasupra ferestrelor sînt am- 
plasate medalioane — motivul arhitectural pre- 
ferat al lui Filippo. Diametrul lor este egal 
cu raza golului ferestrelor. Întrucît partea cea 
mai de sus a edificiului a fost reconstruitá, nu 
putem sti cu precizie dacá aceste medalioane 
erau destinate unor reliefuri sau ele nu aveau 
nici un fel de ornamente. Brunelleschi a con- 
solidat colţurile palatului cu pilastri netezi, lá- 
sînd ‘între ei un spaţiu ce accentua colțurile si 
totodată. împărţirea peretelui pe verticală. 
Acești pilaștri constituiau o inovaţie a lui Fi- 
lippo de care s-au folosit Alberti şi Bramante. 
Fațada de la Palazzo di parte Guelfa este 
simplă- şi clară din. punct de vedere compozi- 
tional, dar această simplitate si claritate au fost 
k « obținute ca rezultat al unui fin calcul al pro- 
„A portiilor. Brunelleschi se foloseşte și aici de 
) forme puţine, îmbinînd cu abilitate’ liniile 
drepte cu cele curbe. 
Ferestrele dau in marea sală de şedinţe 
scăldată într-o lumină egală. Partea inferioară 
a peretelui este îmbrăcată în lambriuri de 
lemn ce se sprijină pe canapeaua ce màrgineste 
sala de jur împrejur. Lambriul slujeşte drept 
soclu pentru pilastrii corintici care împart pe- 
retele tencuit in alb pe verticală. Acesta era 
un motiv nou care avea să capete o largă 
ráspindire. Plafonul greu, executat în anul 
1557 de către Vasari, este prevăzut cu casete 
prea masive pentru proporţiile. uşoare gindite 
de. Brunelleschi, Prin frumuseţea proporţiilor 
sale si prin claritatea profilurilor, sala de ge- 
dinţe din Palazzo di parte. Guelfa face parte 
din cele. mai frumoase interioare ale: Renaşterii 
timpurii, Și în această operă a sa Brunelleschi 108 
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a știut să spună un cuvînt nou, demonstrind 
cum se poate crea cu mijloace extrem de 
simple o frumoasă faţadă in stil renascentist, 
o faţadă ce impodobea oraşul fără nici o pre- 
tentie de lux. 

Următorul grup de opere arhitectonice cre- 
ate de Brunelleschi aparţine anilor '30. Creîn- 
du-le pe acestea, el s-a confruntat cu noi sar- 
cini pe care i le punea în față comanditarul. 


12. BRUNELLESCHI, Capella Pazzi. 
Structură i 
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În parte, prin aceasta se explică soluţiile noi 
pe care le constatăm aici. Dar,într-o măsură 
și mai mare faptul este condiţionat de orien- 
tările maestrului însuşi care urmărea în mod 
conștient să ajungă la „diversitate“. Filippo 
Brunelleschi înţelegea această „diversitate“ nu 
ca pe o eclecticá lipsă de principii, ci ca pe 
ceva ce decurgea logic din bazele întregului 
său sistem arhitectural. Una dintre cele mai 
desávirsite opere ale lui Brunelleschi este ca- 
pela Pazzi din curtea bisericii Santa Croce!?9, 
Comanditarul acestei mici constructii ce tre- 
buia să servească în același timp drept sală a 
capitlului şi capelă familială, a fost bogatul 
negustor Andrea Pazzi, descendent dintr-o ve- 
che familie aristocratică. Cu sprijinul lui Co- 
simo de'Medici, el a fost transferat în anul 
1434 în rîndurile popolanilor, obţinînd prin 
aceasta drepturi politice care-i permiteau ac- 
cesul la ocuparea celor mai înalte funcţii eli- 
gibile. Terenul acordat de mînăstire pentru 
construirea capelei se afla la sud de transeptul 
bisericii, lipit de nişte construcţii mai vechi 
(capela Castellani, la stînga şi sacristia îm- 
preună cu capela Baroncelli, în spate). În anul 
1423, s-a produs un incendiu şi toată această 
parte a minástirii a trebuit să facă obiectul re- 
construcţiei. În contractul din 1429 sau 1430 
cu mînăstirea, Andrea se obliga să ridice sala 
capitlului și, probabil, cam în același timp el 
s-a adresat lui Brunelleschi să-i facă proiectul. 
Filippo avea în faţă o sarcină grea pentru că 
el trebuia să planifice în asa fel clădirea încît 
ea să se încadreze într-un spaţiu cu o confi- 
guratie ingratá, mai ales dacă se au în vedere 
lucrările ce începuseră după. 1429 pentru con- 
struirea dormitorului și noviciatului. Filippo 
a ieșit cu atita pricepere din greaua situație 
în care era pus încît opera lui a stîrnit pe 
drept admiraţia contemporanilor săi180, 

În ultima 'vreme, ca rezultat al unor desco- 
periri neașteptate, asupra istoricului construirii 
capelei Pazzi a fost aruncată o lumină cu totul 110 
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nouă, ceea ce a determinat abandonarea multor 
raționamente tradiţionale. Aşa cum s-a elu- 
cidat, construcţia a trenat mult decurgind în- 
tr-un ritm lent. În anul 1433, Andrea Pazzi 
a alocat un capital ale cărui dobînzi urmau să 
finanţeze realizarea proiectului. Apoi a inter- 
venit o întrerupere a lucrului pînă în 1442 cind 
Pazzi a alocat noi fonduri pentru construcție. 
Se ştie că în anul următor, 1443, papa Eugeniu 
IV a participat la o agapă într-o încăpere de 
deasupra capelei Pazzi. De aici s-a tras con- 
cluzia pripită că în acel timp capela era în 
mare parte gata. Dar încăperea respectivă se 
afla deasupra sacristiei capelei ridicate de 
meșteri din şcoala lui Michelozzo care au lucrat 
mult mai repede decît Brunelleschi?8!. Probabil 
că la moartea maestrului, câpela Pazzi se înălța 
pînă la un nivel mai ridicat decit antablamentul 
interior!82. Datele descoperite în ultima vreme 
spun ‘multe: pe un mic zid de sprijin al pere- 
telui de nord al capelei Pazzi, vecin cu capela 
Y Castellani a fost descoperită data 10 mai 1443183; 
"pe tamburul cupolei a fost găsită inscripţia: 
„Terminat la 11 octombrie 1459*; pe tencuiala 
cupolei, s-a găsit o dată si mai tîrzie (10 iunie 
1461)'4, Toate aceste date atestă cá edificiul 
(capela Pazzi) a fost construit în anii '40—'50, 
iar porticul și mai tirziu. Privitor la porticul 
fațadei, încă de mai multă vreme a fost expri- 
mată îndoiala că el ar fi fost gîndit de Brunel- 
leschi, putînd constitui prea bine si un adaus 
mai tîrziu. Acum, după ultimele lucrări de 
restaurare, se poate considera dovada făcută 
că Brunelleschi s-a gîndit să se limiteze, pen- 
tru faţadă, la un singur perete ce urma a fi 
amenajat din punct de vedere sculptural, re- 
nuntind sà mai plaseze în fata acestuia un por- 
tic (bogat în decorație, acesta este străin de 
austeritatea lui Brunelleschi, iar faţada depă- 
seste tot ce se putea aştepta de la Filippo, tinind 
seama de operele ce-i aparţin indubitabil). 
Din păcate, aspectul exterior al capelei Pazzi 
111 a fost deformat de un nou acoperiș care mar- 
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13. BRUNELLESCHI, Capella Pazzi. 
Structură. 


chează întreaga construcţie. Se prea poate ca 
spaţiul central să-și fi avut acoperişul lui se- 
parat, iar bolțile pe al lor, astfel îneît să poată 
fi citite din exterior'5, în general, lui Brunel- 
leschi îi plăeea ea spaţiul interior să se reflecte 
în forma exterioară, aşa încît reconstituirea 
propusă de arhitectul P. Rossi se prezenta în 
multe privinţe convingătoare. Dacă i-am mai 
îndepărta și porticul, capela Pazzi ar arăta, în 
acest caz, altfel decît sîntem obișnuiți s-o ve- 
dem, În situaţia dată în prezent, despre con- 
ceptia lui Brunelleschi ne dă o idee justă numai 
interiorul, deşi cupola a fost terminată abia 


la treisprezece ani după moartea maestrului 186. 112 
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În capela Pazzi, Brunelleschi a plecat de 
la ideea unei vechi sacristii (o încăpere cu plan 
pătrat acoperită de o cupolă sub formă de 
umbrelă si o încăpere pătrată mai mică a ca- 
pelei corului). Dar el introduce aici un ele- 
ment nou, amplasînd pe laturile pătratului 
două patrulatere destul de înguste şi alungite 
acoperite cu bolți casetate (lărgimea lor este 
egală cu un sfert din pătratul central). În felul 
acesta, spaţiul interiorului se amplifică în lăr- 
gime fără a i se atenua caracterul lui centrat, 
subliniat în primul rînd de cupolă. Arhiteetul 
stabileşte astfel un raport sever între înalti- 
mea interiorului (20,85 m) si cupolă (înălțimea 
este egală cu dublul laturii pătratului central 
de sub cupolă). În capela Pazzi, spaţiul nu se 
desfășoară într-un -ritm dinamic de la intrare 
spre altar, ci curge în mod egal în toate direc- 
tiile; si pe axul longitudinal, si pe cel trans- 
versal, și pe verticală. Luminată, datorită mul- 
timii ferestrelor, cu o lumină egală, ea te eu- 
cereste de la prima vedere prin armonie, prin 
proporţiile ei de un gen aparte. Intrînd în ca- 
pelá, simţi cum iti sporeso parcă forţele, de- 
oarece totul aici te bucură: si proporţiile „mu- 
zicale“, si repetarea motivelor care conferă o 
claritate de cristal compoziţiei ee poate fi cu- 
prinsă cu privirea de la început, si abundența 
de lumină si de alb care capătă o deosebită 
expresivitate. în vecinătatea elementelor gri- 
închis si a culorilor strălucitoare ale glazurii 
medalioanelor. Brunelleschi a reuşit să creeze 
în capela Pazzi un spaţiu optim în care omul 
se simte nu anulat, ci dimpotrivă, pătruns de 
sentimentul propriei demnități. Este tocmai 
ceea ce apropie arhitectura lui Brunelleschi de 
curentele progresiste ale gîndirii umaniste. 

Dacă în vechea sacristie motivul arcelor 
duble figura numai pe peretele altarului, eei- 
lalti pereți ràmînînd plati, ceea ce dădea naş- 
tere la un anumit dezechilibru, în capela Pazzi, 
Filippo folosește acest motiv în cazul tuturor 
113 celor patru pereţi (raza micilor arce este egală 
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cu jumătate din raza arcelor mari şi cu jumă- 
tate din diametrul cupolei). În acest fel el 
reușește sà obţină o si mai clară impresie de 
monolit. Arcada deschisă a altarului se repetă 
sub formă de arcade oarbe şi pe ceilalţi pereţi 
unde apar, de asemenea, arce duble. Arcele se 
sprijină pe antablamentul susţinut de pilastri 
canelati si de console. Capela este prevăzută de 
jur împrejur cu bănci ce servesc drept soclu 
pilastrilor si formează totdatá un fel de mar- 
gine. inferioară a ramei, cea superioară for- 
miînd-o antablamentul. În această ramă se 
înscriu pilastri care, datorită soclului înalt, 
dobîndesc multă stabilitate. Pentru ca raportul 
compozițional dintre arcada dublă a altarului 
Si cele ale pereţilor laterali să nu fie încăl- 
cat, -Filippo recurge la mici corective: el în- 
gustează distanța dintre pilastrii centrali ai 
pereţilor laterali cu 27 cm și plasează în col- 
furi cite un sfert de pilastru (pe pereţii alátu- 
rati, pilaștrii de colt sînt egali cu trei sferturi 
din lăţimea lor normală — 1,21 m)187, Aceasta 
îi permite să păstreze simetria pe care o pre- 
tuieste atit de mult. Tot sistemul de împărţire 
a spaţiului se bazează pe alternanța raţională 
a părţilor portante și portate, în așa fel tratate 
încît ele să exprime cit se poate de clar struc- 
tura arhitecturală si atit de fin proportionate 
încît forţele conţinute în această structură să 
acționeze normal, potrivit planului precis, pre- 
văzut de maestru. 

Suprafeţele dintre pilastri sînt împodobite 
de Filippo cu arcade oarbe care coincid exact, 
ca formă si dimensiuni, cu ferestrele semicir- 
culare din peretele de la intrare. Deasupra 
arcadelor şi a ferestrelor, el a plasat meda- 
lioane. Ferestrele cupolei, reliefurile de pe 
pandantivi, ferestrele de deasupra arhivoltelor 
arcadei au, de asemenea, formă rotundă. Şi 
aici Brunelleschi recurge la îmbinarea, atît de 
îndrăgită de el, a liniilor drepte cu cele curbe, 
ceea ce face ca sistemul ornamental să fie atit 
de suplu. Evitind dinadins ciocnirea tensională 114 
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a forţelor, el nu încarcă niciodată pereţii cu de- 
coratii. Aceștia sînt totdeauna cu mult mai 
usori decît cadrul format din pilastri si între 
ei şi pilastri rămîne totdeauna un spaţiu liber. 
Este ceea ce dă senzaţia de uşor, de transpa- 
rentà pe care o creează interiorul capelei Pazzi. 
Brunelleschi ştie să folosească cu mare artă 
suprafețele plane netede, lipsite de orice de- 
coratii. Dar unde el le consideră pe acestea 
indispensabile, introduce relieful glazurat Si, 
prin urmare, şi culoarea. Sculptura este cu- 
prinsă de el în mod organic în sistemul tecto- 
nic al peretelui. Ea este acordată sever cu com- 
poziţia în general si nu înlocuieşte, ca în arta 
gotică, masa peretelui, ci intră organic ca o 
parte componentă în relieful acestuia, subordo- 
nindu-se-ritmului sáu'88. Această legătură in- 
disolubilă între planul peretelui si sculptura 
care-l împodobește, era o noutate din punct 
de vedere principial şi deschidea largi perspec- 
\ tive pentru sinteza, într-un fel nou înţeleasă, 
\ dintre arhitectură și sculptură. 
În medalioanele de pe pandantivi sînt înfă- 
* tisati cei patru evangheliști, iar în medalioanele 
de pe pereţi — cei doisprezece apostoli. Un- 
ghiul de jos al pandantivilor conţine stemele 
familiei Pazzi (doi delfini). Friza este împodo- 
bită cu imagini de heruvimi, alternînd cu altele 
de mielusei, aflate în componenţa stemei bres- 
lei Lana (Andrea Pazzi aparţinea acestei bresle). 
Fundalul frizei este albastru-închis, capetele 
heruvimilor — brun-roscate si ultaramarine, 
mieluseii sînt galbeni roscati, ancadramentele 
— verzi, iar florile — roşii. Fundalul stemelor 
este ulbastru-închis și delfinii galben-bruni. Și 
mai strălucitoare sînt culorile glazurii. din me- 
dalioane: albastru-deschis — în fundaluri, 
verde-smarald, albastru închis $i violet — în 
rest. Rosul, verdele si albastrul se combină si 
în vitraliile capelei corului, Arhitectura lui 
Brunelleschi nu este incompatibilă cu policro- 
mia; Maestrului îi plăcea să se folosească de 
115 culoare, dar recurgea la ea numai acolo unde 
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trebuia sà învioreze suprafaţa fără a aduce 
prejudicii tectonicii. În principal, el se limi- 
ta la combinaţia coloristică preferată: albul 
peretelui și griul închis al elementelor de de- 
cor. 

Capela corului este acoperită si ea cu o 
cupolá, dar mai micá si mai platá. Pe pandan- 
tivii care o susţin, sint plasate sculpturi in 
formă de scoicá. Pereţii si lunetele sint lăsate 
netede. Pentru ca cupola prineipalà sá pará 
semisferică, Brunelleschi a alungit-o, tinind 
seama de racursiul optici. În acest procedeu, 
s-a manifestat odată în plus arta maestrului 
če a lua în considerare toate detaliile pe care 
el le percepea ca părţi ale aceluiași întreg. 


14. BRUNELLESCHI. Capella Pazzi. Plan. 
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Capela Pazzi rămîne una dintre realizările 
de virf nu numai ale lui Brunelleschi, ci si ale 
întregii arhitecturi italiene din epoca Renas- 
terii. Ea contine un întreg program care a de- 
finit pentru multe decenii căile de dezvoltare 
ale arhitecturii renascentiste. 

în condiţiile preferintei lui Brunelleschi 
pentru formele centrate, era foarte firesc ca 
mai curînd sau mai tîrziu el să ajungă la crea- 
rea construcţiei cu cupolă centrală. Ideea unei 
asemenea construcții se afla deja la baza vechii 
sacristii si a capelei Pazzi, dar ea n-a căpătat, 
aici, o expresie deplină, întrucît spaţiului cubic 
central i-au fost atașate capelele corului, iar 
planul capelei Pazzi a fost, în plus, extins în 
lăţime ca urmare a introducerii celor două 
compartimente laterale boltite. Spaţiul central, 
clar, liniștit, le impunea oamenilor Renaşterii 
nu în virtutea nu ştiu cărei încărcături sim- 
bolice!?), ci datorită stabilităţii şi posibilităţii 
de a fi privit în întregime, ceea ce inspira omu- 
lui încredere în propriile forţe. Desigur, un 
asemenea spaţiu putea sà se identifice, într-o 
conștiință religioasă, cu ideea armoniei divi- 
nitàtii, dar principalul îl constituia aici nu im- 
portanta simbolică a cupolei, ci aspiraţia spre 
crearea, cu mijloace terestre, a unui spațiu 
echilibrat în chip ideal, chemat să bucure ochiul 
omenesc prin frumusețea . proporțiilor, să-i li- 
niştească sufletul si să alunge din el tot ce 
era întunecat si tulbure. 

La construirea lăcașului religios Santa Ma- 
ria degli Angeli, Brunelleschi s-a confruntat 
cu mari dificultății. Potrivit testamentului 
renumitului. condotier Pippo Spano (numele 
lui adevărat era Filippo di Stefano degli Seo- 
lari) care trecuse în serviciul regelui maghiar 
Sigismund, breasla Calimala trebuia sà con- 
struiască, pe teritoriul minástirii Santa Maria 
degli Angeli, un lăcaș — Oratorio degli Scolari 
agli Angeli. Pentru aceasta, testatorul alocase 
cinci mii de florini si, la 2 aprilie 1434, între 
117 consulii breslei si călugări a fost încheiat un 
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contract. Superiorul ordinului camaldulilor că- 
ruia îi aparţinea minástirea era apropiat de 
cercurile umaniste ale lui Ambrogio Traversari. 
Probabil din iniţiativa lui, comanda pentru 
construcţie i-a fost dată lui Brunelleschi care, 
potrivit mărturiei lui Manetti, a executat mo- 
delul si a început imediat lucrările. Dar, din 
cauza dificultăţilor financiare ale Republicii 
florentine, banii lăsaţi de Scolari au fost folo- 
siti de stat în timpul celui de al doilea război 
cu Lucca (1437), aşa încît construcţia edifi- 
ciului înălţat la cota de vreo 4,5 m a fost în- 
treruptă. Potrivit unei vechi tradiţii orale, că- 
lugării mînăstirii au păstrat un model făcut de 
Brunelleschi și desene de-ale lui care s-au re- 
flectat în desenele din secolul al XVI-lea (în 
parte în desenul lui Giuliano da Sangallo). Pe 
baza acestui material au fost făcute încercări 
de reconstituire a edificiului (Seroux d'Agin- 
court, 1786; Onofrio Boni, 1786; Marco Lastri, 
1921). “În secolul al XX-lea, de această pro- 
blemă s-au ocupat D. Marchini, P. Sanpaolesi 
si P. Waddy, dar nu s-a putut ajunge la unani- 
mitateY2. În forma lui de astăzi, dupá'restau- 
rarea din anii 1934—1940, edificiul Santa Ma- 
ria «degli Angeli reprezintă un fragment prea 
putin atrăgător din proiectul initial al maestru- 
lui (au fost restaurate mai mult sau mai putin 
corect numai partea de jos a construcţiei, reali- 
zatá in timpul vietii lui Filippo; sistemul pro- 
portiilor a fost deformat in întregime). 

Pe baza unui plan strict centrat, Brunel- 
leschi a conceput un spaţiu octogonal acoperit 
de o cupolă. Acest octogon a fost înconjurat cu 
opt capele de formă pătrată, prevăzute cu ab- 
side străpunse de pasaje înguste ce permit să 
se facă ocolul bisericii fără să se iasă din ca- 
pele. Toate capelele sînt înălțate cu o treaptă 
faţă de spaţiul de sub cupolă si sînt flaneate 
de pilastri corintici canelati. În partea de jos, 
capelele sînt prevăzute cu un soclu destul. de 
lat, cu profil simplu, din. gresie închisă la cu- 
loare..El isi află continuarea în ancadramentul 118 
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115. BRUNELLESCHI. Biserica Santa Maria 
degli Angeli. Plan. 


pasajelor si in cel al fiecáruia dintre peretii 
capelelor. Pe latura frontalá a fiecáruia din 
cei opt stîlpi puternici, figurează eite doi pi- 
E lastri corintici aşezaţi în unghi unul faţă de 
f altul, pe care trebuia să se sprijine arhivoltele 
arcadei. Deasupra arcadei, se afla antabla- 
mentul şi deasupra lui se înălța un tambur 
octogonal prevăzut cu ferestre rotunde înscrise 
în lunete decorative. Clădirea era încununată 

cu o cupolă din olane şi cu lanternă 5. 

În exterior, bisericii i s-a dat forma de 
prismă cu șaisprezece laturi care erau împodo- 
bite cu nige (de aproape 3 m în lăţime), alter- 
nînd cu ferestre ce permiteau pătrunderea lu- 
minii in capelà!. În partea inferioară, edificiul 
este prevăzut cu un soclu, iar colţurile sint 
întărite cu un briu în trei trepte. Laturile clá- . 

119 dirii aveau ancadramente precis exprimate, 
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asemenea ancadramentului mai îngust al ni- 
selor. 

Biserica Santa Maria degli Angeli frapează 
prin ineditul si noutatea solutiei arhitecturale. 
Nu degeaba Vasari o numea „il bizzarissimo 
tempio degli Angeli». În adevăr, aici oeto- 
gonul interiorului trece în poligonul cu șaispre- 
zece laturi al fațadei, capelele pătrate se imbo- 
gátesc cu abside laterale, dobîndind prin aceasta 
o formă alungită, colțurile octogonului se 
înfig parcă în stilpi între pilaștri, pereţii sînt 
prevăzuţi cu nige — motiv ce dobindeste o 
largă ráspindire în arhitectura renascentistă. 
Ceea ce este încă si mai important, această 
creaţie constituie un spaţiu arhitectural cu 
cupolă centrală în mod ideal echilibrat, cu un 


16, BRUNELLESCHI, Biserica Santa Maria 
degli Angeli. Reconstituire. 
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plan clar şi clegant. Oamenii Renaşterii nu mai 
cunoscuseră biserici de această formă şi de 
aceea este justificat interesul lor sporit față 
de această construcţie ciudată. 

L. H. Heydenreich! a apreciat greșit ca- 
pela Santa Maria degli Angeli. Dupá opinia 
sa, constructia a fost creatá sub impresia edi- 
ficiilor romane (Panteonul, Templul Minervei 
Medica) pe care Brunelleschi a avut posibili- 
tatea să le vadă în Orașul etern unde s-a aflat 
între anii 1432 si 1434. De aici accentuarea ma- 
sivitátii stilpilor, a pereţilor si a plasticii pro- 
filelor. Pentru Heydenreich, Santa Maria degli 
Angeli „erster Pfeilerbau und Korperbau der 
Renaissance“198, Or, nu poti fi de acord cu toate ` 
acestea. Brunelleschi a rămas şi în această 
construcţie fidel principiilor sale. Si aici vastele 
suprafeţe plane, drepte şi curbe, ale pereţilor 
capelelor continuă să fie ușoare; şi aici ele- 
mentele de decor, atît în interior, cit şi în ex- 
terior, sînt lipsite de profiluri prea proemi- 
nente, ele tinzind să fie aplatizate, şi aici pi- 
lastrii aplatizati sînt preferaţi: semicoloanelor, 
ceea ce duce la neutralizarea masivitàtii stil- 
pilor pe care-i ascund, Brunelleschi “a vrut să 
creeze ceva nou, ceva „variat“, dar nu atît pe 
baza tradiţiilor arhitecturii antice romane, cît 
pe cea a tradiţiilor arhitecturii protorenascen- 
tiste. 

Prisma octogonalá a spatiului de sub cupolá 
i-a fost inspirată de Baptisteriul florentin si 
de catedrala din Florenţa, apoi trecerea de la 
octogonul interior la poligonul cu șaisprezece 
laturi al fațadei poate fi întîlnità deja în cate- 
drala din Aachen (804), în timp ce plasarea 
pilaştrilor în unghi unul față de altul si la 
distanţă, o întîlnim în același Baptisteriu flo- 
rentin din care Brunelleschi a împrumutat bu- 
curos diferite motive. Cupola de tipul cu olane, 
străin Antichității, a fost influențat în mod 
evident de cupola catedralei florentine, al cărei 
tambur cu ferestrele lui rotunde i-a servit, de 
121 asemenea, drept prototip™. In sfirsit, în aceeași 
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17. BRUNELLESCHI. Capela bisericii 
Santa Maria degli Angeli. 


catedrală, capelele reetangulare ale corului îi 
puteau inspira lesne lui Filippo ideea capele- 
lor din jurul spaţiului de sub cupolă. Prin la- 
tura sa, talentul lui Brunelleschi conţinea o 
imensă disponibilitate de a reacţiona pozitiv 
la tot ce.corespundea într-o măsură oarecare 
scopurilor si aspirațiilor sale. Asa se face cá 
el se inspira bucuros şi deopotrivă din surse 
protorenascentiste, medievale şi antice. Pentru 
el era important să creeze o arhitectură nouă 
care să răspundă cerințelor vremii. Și într-o 
construcţie atît de neobişnuită ca Santa Maria 
degli Angeli, el a ştiut să topească toate împru- 
muturile într-o sinteză pe deplin originală de 
la care avea să plece Michelangelo în biserica 
1 zidită de el — San Giovanni dei Fiorentini si 
de la care a pomenit si Serlio in cartea a cincea 
a tratatului de arhitectură. 

d Una dintre.cele mai tirzii lucrári ale lui 
i Brunelleschi este biserica Santo Spirito din 
Florenţa2%. În principiu, ea repetă ceea ce a 
realizat Filippo în biserica San Lorenzo. Aici 
s-a manifestat odată în plus preferința arhi- 
tectului, nu pentru inovaţii extravagante, ci 122 
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pentru un repertoriu de forme stabil pe care 
si l-a însușit pe deplin şi care a devenit pentru 
el ceva obișnuit, Știind bine că, folosind pro- 
porţii noi, se poate rezolva într-un mod cu to- 
tul nou punerea în aplicare a tipului tradi- 
tional de clădire (în cazul dat — bazilica cu 
trei nave, cu cupolă și cu capele laterale), Bru- 
nelleschi nu s-a temut să urmeze o cale stră- 
bătută deja cu succes odinioară. 


Nici la construirea bisericii Santo Spirito 
n-au mers toate bine pentru Filippo. Deși încă 
din anul 1434 a fost organizată, din iniţiativa 
bogatului negustor Stoldo Frescobaldi, o co- 
misie de construcţie care i-a încredințat lui 
Brunelleschi realizarea planurilor și a mode- 
Jului în miniatură al edificiului, lucrul s-a pre- 
lungit de-a lungul multor decenii. Turnarea 
fundației a început în 1436. Apoi a intervenit 
o pauză din lipsă de mijloace materiale. Că- 
lugárii mînăstirii Santo Spirito au fost nevoiți 
să se adreseze Marelui Consiliu al republicii 

.'.jcu rugămintea să li se aloce pentru construirea 
" bisericii “cîte trei soldo pentru fiecare mertie 
de sare vîndutà de comună2!. Gererea lor a 
fost satisfăcută în anul 1439, dar construcţia 
a continuat să meargă prost. Abia în 1445 s-a 
mai întețit lucrul si, la 3 aprilie 1446 (cu două- 
sprezece zile înainte de sfîrșitul lui Brunel- 
leschi), a fost adusă prima coloană. Probabil 
că moartea autorului proiectului să fi fost 
cauza întîrzierii în continuare a construetiei 
întrucît prima. coloană a fost montată abia în 
1454. Urmasilor lui Brunelleschi, începînd cu 
Manetti, nu le era prea clar cum să continue 
lucrarea deoarece desenele si modelul execu- 
tate de Filippo nu precizau detaliile şi asupra 
lor a fost nevoie să-și bată de multe ori capul. 
Acoperișul și cupola au fost realizate între anii 
1477—1482, iar.un an mai tirziu, au început 
dezbateri aprinse privind numărul portalurilor 
ce urmau să împodobeaseă fațada, fiind în dis- 
cufie varianta cu trei şi cea cu patri previ 

123 zutá în însuși proiectul lui Brunelleschi. 
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cele din urmă, s-au oprit la varianta cu trei 
portaluri, ceea ce, împreună cu alte modificări, 
avea să deformeze într-o mare măsură con- 
ceptia iniţială a maestrului. Acest fapt nu tre- 
buie scápat niciodatá din vedere eînd studiem 
biserica Santo Spirito. 

La această biserică, în afară de sistemul 
proporțiilor, există si o serie de alte schim- 
bări esenţiale față de San Lorenzo. Capelele 


18. BRUNELLESCHI. Biserica Santo Spirito, 
Florenţa. Plan. à 
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au formă semicirculară şi nu rectangulară, ele 
însotind perimetrul întregii clădiri şi ieşind 
cu partea lor semicirculară în afara nivelului 
zidului (în anii 60, au fost ascunse în corpul 
zidului); de asemenea, colonada se întinde pe 
toate laturile interiorului, inchizind si peretele 
dinspre intrare, si braţele transeptului, si co- 
rul; altarul este plasat sub cupolă si nu în par- 
tea rezervatá de obicei; capelele sint flancate 
de semicoloane si nu de pilastri; deschiderile 
arcelor de la capele sint egale cu deschiderile 
colonadei centrale (la San Lorenzo, raportul 
era de 3:5); spre deosebire de San Lorenzo, la 
San Spirito, capelele au ferestre înguste? si 
lipsesc ferestrele rotunde din navele laterale; 
coloanele: sînt si ele de dimensiuni ceva mai 
mari, inclusiv în diametru, decît la San Lo- 
renzo; antablamentul nu vine în contact direct 
cu arhivoltele fiind despărţit de ele printr-un 
mic interval, din care cauză pare mai ușor; 
lipseşte ornamentul care inviora atit de mult 
biserica San Lorenzo si pe care nu-l găsim nici 
pe imposte, nici pe arhivolte, nici pe partea 
interioară a arcelor, nici în ancadramentul ca- 
pelelor si ferestrelor de la Santo Spirito. 
Ín'calitate de modul, Brunelleschi ia careul 
de sub eupolă pe care-l repetă la cor şi-l în- 
multeste cu doi in cazul Transeptului. Nava 
longitudinală centrală este egalá ca lungime cu 
4,5 module (această jumătate de modul se 
explică prin faptul că, după proiectul initial, 
la peretele de la intrare dinspre interior, era 
ataşată o colonadă care continua colonada na- 
vei centrale). Toate traveele navelor laterale sînt 
egale cu cîte un sfert din modul, și sînt aco- 
perite cu bolți a vela, eu dublă curbură. Planul 
bisericii se distinge prin claritate si logică, desi 
este mai complicat în comparaţie cu cel de la 
San Lorenzo (are.in plus colonada care incon- 
jură întreg interiorul). Înălţimea arcadei este 
în raport de 1:1 faţă de partea superioară a 
bisericii, ceea ce-i conferă navei. centrale o 
125 deosebită stabilitate si armonie. Coloanele sus- 
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tin si aici greutatea fără nici o tensiune, arcele 
sînt uşoare şi elastice, iar elementele de decor, 
ca de obicei la Brunelleschi au tendința de 
aplatizare. Toate părțile superioare ale con- 
structiei au fost lăsate netede și albe făcînd să 
nu apese deloc asupra elementelor portante. Și 
aici Filippo a redus, pe cît s-a putut, la zero 
orice tensiune, neutralizind forta de gravi- 
tatie?3, De aceea, si la Santo Spirito a învins 
principiul armoniei nestingherit de nici 0 con- 
fruntare conflictualá de forte opuse. Toate ele- 
mentele de decor par tot atit de firesti ca si 
raportul dintre pártile corpului omenesc. 

Întrucît la Santo Spirito, bazele coloanelor 
sînt cuprinse în careurile modulului (acesta este 
strict delimitat de careurile pardoselii)2%, spa- 
tiul interior este receptat ca şi cînd ar fi al- 
eătuit din cuburi spatiale. Brunelleschi nu vrea 
să ştirbească această impresie de întreg a aces- 
tui interior care vorbeşte limbajul „arhitecturii 
pure“, prin nici un fel de podoabe ornamentale, 
prin nici o sculptură (mormintele nu fuseseră 
prevăzute în proiect), prin nici o pictură (în 
capelele laterale, altarele au fost distantate de 
perete aşa încît n-au fost destinate unor ima- 
gini de altar şi preotul slujea stind în picioare 
în spatele altarului). Brunelleschi vrea să se 
servească numai de limbajul proporţiilor. Şi 
el reuseste să creeze un întreg echilibrat. în 
chip ideal, în care toate elementele sînt inter- 
dependente. 

L. Heydenreich®5 a încercat să pună ac- 
centul, la Santo Spirito, asupra potentárii ma- 
sivitàtii elementelor ornamentale si a peretelui. 
Dar nu este cazul. Numai semicoloanele ur- 
mează într-o oarecare măsură această tendință, 
dar ele nu definesc concepţia generală. Apari- 
fia lor s-ar cere explicată mai- degrabă prin 
aspiraţia lui Brunelleschi spre „variaţie“ (ele 
au venit să înlocuiască pilaștrii, prezenţi la 
San Lorenzo). Iar în ceea ce priveşte .capelele 
semicirculare, acestea sint lipsite cu totul de 
masivitate și arată ca şi cînd ar fi decrosate din 
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suprafața peretelui. Numai din exterior se 
simte că sînt în relief, dar nu ca o protube- 
rantá a masci, ci ca o vălurire a suprafeţei206, 
În: general, la Santo Spirito, Brunelleschi 
rămîne fidel principiilor sale arhitecturale. In- 
teriorul de aici este, în comparaţie cu cel de la 
San Lorenzo, mai sever si mai sobru, mai puţin 
radios, mai puţin deschis și nu aşa de bine 
luminat. Dar bazele arhitecturale ale acestui 
interior si structura sa emoţională rămîn la 
fel207, e 


mai fac parte lanterna si ediculele Domului 
din Florenţa. Ele se află la o foarte mare 
înălțime, ceea ce le determină formele care au 
fost gîndite pentru a fi privite de la mare 
distanță. Aceasta a dus în chip firesc la nece- 
sitatea de a îngrosa toate profilele căci în caz 
contrar, acestea n-ar mai exista pentru ochi. 
L. Heydenreich?? este, desigur, înclinat să 
vadă și aici influenţa crescîndă a Antichității, 
ignorînd elementele de ordin strict funcţional. 
Concepţia acestor două lucrări tîrzii ale lui 
Brunelleschi este determinată în întregime de 
faptul că atît lanterna cît 'şi ediculele se află 
Ja multe zeci de metri depărtare de privitor, 
fapt ce necesită o cu totul altă tratare. ` 
Brunelleschi a început lucrul: la lanternă 
numai după ce a terminat cupola2%. Pe la 1432, 
el a realizat primele crochiuri, iar în anul 1436 
a făcut modelul din lemn care i-a asigurat vic- 
toria în concurs (P. Sanpaolesi consideră, fără 
suficiente temeiuri, că este vorba despre în- 
suşi modelul păstrat astăzi în Muzeul Domu- 
lui), În timpul vieţii lui Filippo, lanterna a 
fost înălțată putin mal sus de jumătate, iar 
după moartea maestrului, la definitivarea for- 
mei ei au participat Michelozzo, Manetti și 
Bernardo Rosselino care au precizat toate de- 
taliile decorative și tipologia capitelelor. Crucea 
de pe sfera ce încoronează acoperișul piramidal 
127 a fost înălţată în anul 1472 de către Verrocchio. 
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19. Catedrala Santa Maria del Fiore. - 
Lanterna cupolei. Plan. = 


Filippo a dat lanternei forma octogonalà si 
a îneonjurat-o în exterior cu pilastri si contra- 
forturi. Strict vorbind, aceasta este o con- 
structie centrală cu cupolă ce aminteşte. de ca- 
pela Santa Maria degli Angeli. În compoziția 
lanternei, este posibil ca Filippo să fi plecat 
de la tabernaculele gotice. Oricum, el a rezol- 
vat problema dificilă ce-i stătea în faţă în mod 
rezonabil si original. Pentru a neutraliza vin- 
turile puternice care, la o asemenea înălţime, 
sînt foarte violente, a făcut lanterna cu perfo- 
ratii. Contraforturile au si ele goluri asa încît 
in ealea vînturilor nu se ridică nici o piedică, 
ceea ce sporeşte rezistența lanternei. Brunel- 
leschi a îmbinat în mod inteligent, aici, mo- 
tivele antice (volutele duble), protorenascentiste 
(capiteluri corintice de eolt) şi, gotice (orna- 
mente. ușoare deasupra unui puternie antabla- 
ment, contraforturi), 
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Astfel, Filippo a reușit să creeze un coro- 
nament ideal prin eleganța si aspectul lui uşor 
pentru imensa cupolă. Lanterna crește parcă 
din nervurile ce se avîntà spre înălţimi, gásin- 
du-şi continuarea în micile contraforturi si în 
pilastri apoi si în colţurile antablamentului, 
pînă în vîrful acoperişului piramidal. În lan- 
ternă, care este construită din marmoră albă, 
există o uimitoare precizie a proporţiilor care 
si face din ea o terminatie organio integrată 
a cupolei atit de elastice a catedralei. Creînd 
această lanternă, Brunelleschi ar fi vrut parcă 
să spună: „Finis coronat opus*. 

La executarea ediculelor (iesinduri semicir- 
eulare) concepute ca terminatii pentru pártile 
proeminente ale stilpilor de sustinere ai cupo- 
lei, si introduse pentru neutralizarea tensiunii 
orizontale, Filippo a purces in anul 1439210.. 
Iniţial au fost prevăzute în calitate de profile 
pilastri, dar după aceea, comisia însărcinată cu 
construcţia s-a oprit asupra semicoloanelor. În 
timpul vieţii lui Brunelleschi (în 1445) a fost 
începută doar edicula de deasupra sacristiei 
de nord, celelalte fiind executate sub condu- 
cerea lui Manetti si a lui Bernardo Rossellino. 

Tinind si de această dată seama de distanța 
față de privitor si pentru a crea un joo mai 
bogat de umbre şi lumini, Brunelleschi a în- 
greunat  profilurile  (semicoloanele  împere- 
cheate!) si a introdus nișe adinci prevăzute cu 
cochilii în concă. Deasupra capitelelor, el a 
amplasat imposte pentru ca, în racursi perspec- 
tival, antablamentul să nu pară lipsit de puncte 
de sprijin. Formele mai masive ale ediculelor (in- 
clusiv ale antablamentului), chiar dacă erau 
influențate de modele antice, erau dictate în 
general de dorința arhitectului de a crea: o 
compoziţie arhitecturală care putea fi recep- 
tată bine de la distanţă. Ediculele demonstrează 
odată în plus cît era Brunelleschi de inventiv 
în alegerea formelor „diverse“, de vreme ce el 
le-a. considerat indispensabile realizării con- 
129 ceptiei sale. 
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Multi istorici ai artei sint inclinati sà ex- 
tindă mult opera lui Brunelleschi atribuindu-i 
şi edificii ca Badia?!! si palazzo Pitti212. In reali- 
tate, nici avem de-a face cu opere realizate 
după moartea maestrului. Și în timp ce prima 
dintre ele prezintă o mare apropiere de creația 
lui Brunelleschi, continuîndu-i tradiţiile, cea 
de n doua se află clar în legătură cu o altă linie 
în dezvoltarea arhitecturii florentine, neavînd 
nimic comun cu marele arhitect. 

Badia din Fiesole era opera predilectă a lui 
Cosimo Medici. El a cheltuit pentru construc- 
tia acestei mînăstiri 70 mii de florini, venind 
în întîmpinarea tuturor dorințelor prietenului 
și sfătuitorului său Don Timoteo Maffei. Con- 
structia a început în septembrie 14506, si, în 
linii mari, afost încheiată în anul 1462. Badia 
este un mare complex ce constă dintr-o bise- 
i rică amplasată pe diagonală, dintr-o curtină 
| | cu două nivele în jurul căreia se află sala ca- 
i pitulară, trapeza, noviciatul, dormitoarele, spi- 

© 1alul si biblioteca, dintr-o loggie' ce dă spre 
grădină, din livezi si diverse clădiri anexe 
auxiliare; Această abație construită pe un deal 
reprezintă un minunat ansamblu de unde se 
deschide o admirabilă priveliște spre .Florenţa. 
Aici totul te cheamă spre singurătate, linişte, 
concentrare lăuntrică. Şi aici pluteşte parcă 
spiritul nevăzut al lui Brunelleschi — intr-atit 
este de rational si de ordonat, de clar si de 
armonios totul. . 

U. Procacci, unul dintre cei mai buni cu- 
noscători ai artei florentine, presupune că 
Badia a fost rodul colaborării prietenești din- 
tre superiorul abbatiel, Maffel, care a schiţat 
| planul mínástiriii Cosimo care a gîndit în 
linii mari soluţia arhitecturală şi ajutorul de 
constructor (capomastro) Lorenzo di Antonio 
di Geri, care a tradus în practică ideea gene- 
rosului mecena. Cosimo era educat la scoala 
gîndirii arhitecturale a lui Brunelleschi. El 
urmărise construirea vechii sacristii, coman- 
date de tatăl său, fusese principalul om de ac- 130 
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tiune la ridicarea capelei San Lorenzo, văzuse 
construindu-se capela Pazzi, studiase proiectul 
palatului prezentat de Filippo. La Florenţa, 
@osimo era apreciat ca mare cunoscător în ale 
arhitecturii. Vespasiano da Bisticci scrie des- 
pre el fără ocoliguri: „În arhitectură era foarte 
versat, cum se poate vedea din exemplul ma- 
joritàtii edificiilor înălțate de el; asa că nimic 
nu se construia si nu se făcea fără a i se cere 
părerea si aprecierea, si multi care se pregá- 
teau să construiască ceva mergeau la el să-i 
ceară sfatul“213, Desigur, este aici o oarecare 
exagerare, dar este, fără îndoială, și un grăunte 
de adevăr. Cosimo se deseurca, în adevăr, bine 
in probleme de arhitectură și eu toate că arhi- 
tectul lui cel mai apropiat a fost Michelozzo, 
nu putea să nu-și dea seama că adevărata fi- 
gură creatoare în acest domeniu era Brunel- 
leschi, primul care s-a angajat pe un nou drum 
și a început să lucreze în „manieră antică“ 
(all'antica). Tocmai în tradiţiile brunelleschiene 
au înălțat Cosimo si Lorenzo di Antonio di 
Geri mînàstirea Badia. Biserica ridicată între 
anii 1461—1464 (capela principalá, corul si 
altarul au fost terminate eeva^mai tîrziu) este 
si ca plan si ca formă mult mai simplă decît bi- 
sericile San Lorenzo şi San Spirito. Ea se pre- 
zintă ca un mic lăcaș mînàstirese cu o singură 
navà acdperità cu boltă semicilindrică, cu opt 
capele pătrate acoperite cu bolți a vela, in 
cruce, Înălţimea este în raport de 2:1 faţă de 
lărgime, din care. cauză compoziţia arhitecto- 
nică dobindeste o mare stabilitate. Nava cen- 
trală domină fntr-atît capelele încît în timp 
ce este străbătută, efectul subtil al axelor 
transversale care îmbogăţea atit de mult re- 
ceptarea interiorului de la San Lorenzo, este 
redus de fapt la zero. Pereţii albi si netezi 
contrasteazá cu profilele întunecate din pietra 
serena, lar ornamentul este folosit doar pe 
arcade, celelalte elemente fiind lăsate absolut 
netede, Abundenta pereţilor si bolților albe, 
131 fără profilaturá, conferà. acestei arhitecturi, 
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deopotrivă severă si praţioasă, o nuanţă de 
oarecare puritanism. Procedeele ]ui Brunel- 
leschi au fost aici atit de epurate încît i-ar fi 
putut părea chiar și lui prea laconice. Si totuşi, 
această construcţie se prezintă astfel încît, cu 
toată apariţia el relativ tîrzie, nu poate fi pri- 
vită nicidecum ruptă de creaţia marelui arhi- 
tect, desi cl însuşi nici n-a atins-o cu mina. 
Aşa cum a demonstrat H. Saalman?M, Bru- 
nelleschi sica proiectat construcțiile tinínd 
seamă de principiile tradiţionale de care se 
foloseau si Michelozzo, si Filarete, si Bernardo 
Rossellini, şi Alberti. În calitate. de modul, el 
lua diametrul coloanei, -construia planul pe 
baza careului (2, 1, 11/;, ale cărei variaţii îi 
permiteau să ajungă la cele mai diverse soluţii. 
Prin această metodă, planul conţinea princi- 
palul: sistem ‘al proporţiilor care determina di- 
mensiunile principalelor părți ale edificiului. 
Înălţimea coloanei şi a pilastrului depindea de 
diametrul trunchiului coloanei, înălţimea ar- 
cadei — de lărgimea spațiului dintre două co- 
loane. Dar epoca lui Brunelleschi n-a cunoscut 
planuri şi schiţe cu indicarea precisă a di- 
mensiunilor (acestea au apărut după 1470). În 
ultima treime a secolului al XV-lea, arhitecţii 
au încetat deja să se mai folosească de pro- 
portiile geometrice cu totul incomplete care se 
aflau la baza planului și de indicarea sumară a 
i profilaturii în manierà anticà. O datà cu com- 
! plicarea planurilor, proeedeul geometrio de 
proiectare și-a pierdut, pentru Bramante si 
pentru contemporanii săi, caracterul operativ, 
deoarece devenea imposibil să-i mai explici 
pietrarului în vorbe cum trebuie realizată con- 
structia. De alci au început să apară schiţele 
arhitecturale cu indicarea precisă a dimensiu- 
nilor. Pentru Brunelleschi, însă, înălțarea unei 
clădiri constitula un proces organio viu în care 
arhitectul participa în fiecare moment, intro- 
ducînd oral corectivele necesare şi aflîndu-se 
în contact permanent cu pletrarll. Planurile, 
desenele perspectivale si modelele în miniatură 132 
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ale maestrului serveau doar ca mostre, fixau 
ideea de bază şi erau lipsite de detalii împo- 
vürütoare. Astfel că ele lăsau friu liber fan- 
teziei fără s-o incütugeze pe aceasta între ca- 
noane clasiciste rigide. Cel care, dintre urmașii 
lui Brunelleschi, le înţelegea, le sesiza „mie- 
zul* acela le putea folosi și după moartea lui 
Filippo. Din păcate, însă, n-au reușit nici pe 
departe s-o facă toti. Manetti scrie fără ocol 
că desi desenele și modelele lui Brunelleschi 
erau pline „de multe minunate idei“, „numai 
unii au înţeles sistemul proporţiilor conținut 
de ele“215, De aici au şi apărut acele greşeli de 
calcul care au ieșit la iveală în construcțiile lui 

Brunelleschi terminate după moartea sa. Maes- 

trul însuși le-a evitat, supraveghind în per- 

manentà construcţia, dindu-le în miná pietra- 

rilor si cioplitorilor desenele necesare ale de- 

taliilor si conducindu-i tot timpul pe aceştia 

„a bossa“ (prin viu grai). Aici stă unul dintre 
„„. secretele creaţiei lui Brunelleschi și aşa se ex- 

plică în bună parte calitatea excepțional de 
È i înaltà a constructiilor sale si organicitatea lor 
de, un gen cu totul aparte. 

Începutul activitàtii de constructor a lui 
Brunelleschi a coincis în timp cu admiratia 
umanistilor florentini pentru arhitectura an- 
ticà fatà de care ei au manifestat, primii, un 
interes serios. Acest fapt a fost demonstrat 
în mod convingător de către Gombrich într-u- 
nul dintre articolele sale în care atrage atenţia 
asupra .unei serii de surse originale rămase 
în afara cîmpului de observare al cercetáto- 
rilor216, Astfel, deja Coluccio Salutati, în cu- 
noscuta sa invectivă (1397—1398, 1402—1403) 
împotriva umanistului milanez Losch, pro- 
sl&veste în fel și chip Florenţa nu numai pentru 
faptul că a fost întemeiată de romani, ci si 
pentru că ‘ea îşi avea Capitoliul şi Forum-ul 
ei, pentru că în ea se înalță un templu al lui 
Marte (asa era considerat în “acel timp Bap- 
tisteriul florentin, adaptat, chipurile; mai tir- 
133 ziu la cerinţele cultului creștin), pentru cà, 
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ă ima treime a secolului al XIV-lea, 
pg uni "Veechio se afla statuia ecvestră a 
lui Marte, pentru că în oraş s-au pastear na; 
miniscen(e ale apeductului si ale nno; Bx 
nuri rotunde şi fortificaţii datînd ein pisa 
îndepàrtate2!7, Pentru Salutati, toate M a 
constituiau o márturie a măreției Scara pe 
tal, mostenitor direct al glorioaselor tra itii 
romane. 


cioare, ce lățime avea la b 
avea obeliscul, Cu adevărat, 
torii au orbit, El crede că l 
menilor deși aceștia se am 


seama lui*29, Aici, Niccoli apare in fata noas- 
tră nu numal ca un cunos 


antice, cum îl cunoaştem bi 
tor al arhitecturii antice al 
diază meticulos, În legătur 
în minte ceca ce seria Mi 


Scanned with CamScanner 


Jeschi. în timpul şederii lui la Roma (,contem- 
plind sculpturile,., si văzînd procedeul de 
construcţie al anticilor [maeștrilor] și propor- 
ționalităţile lor, a presupus cá a înţeles clar 
ordinea: determinată a elementelor si a schele- 
telor... ca şi proporţiile muzicale*)?2, Desi- 
gur, Niccolò Niceoli a abordat arhitectura an- 
tică în calitate de diletant, de amator, în timp 
ce Brunelléschi a studiat-o ca profesionist. Dar 
nu asta e important. Important este interesul 
care-i unește pentru moştenirea arhitecturii 
antice, indiferent dacă ea era receptată pe baza 
monumentelor protorenascentiste dintre care 
multe erau luate, în acea vreme, drept antice, 
sau pe baza unor monumente pur antice. În 
orice caz, căpetenia umanistilor florentini im- 
pàrtàsca pe deplin pasiunile arhitectului. 

In jurul ànului 1425, un alt umanist, dar 
de altă structură şi de o orientare puţin dife- 
rită, autorul lucrării „Paradiso“, Giovanni di 
Prato, dă o entuziastă descriere a Baptisteriu- 
lui florentin, văzînd în el, pe urmele lui Salu- 
tati, un templu antic al lui Marte. „Acest tem- 
plu se înfăţişează în frumuseţea lui irepeta- 
¿o bilă si în forma lui străveche, creată potrivit 

obiceiurilor și procedeelor de construcție ale 

romanilor; la o examinare atentă, oricine recu- 
noaște în el o lucrare unică şi cea mai remar- 
cabilă nu numai din Italia, ci din întreaga lume 
creștină, Priviţi la coloane, in interior sint 
toate identice, cu arhitrave din cea mai fină 
marmoră, si care susțin cu o mare artă si is- 
tetime o asemenea greutate ca bolta care de 
jos pare a lărgi si usura pardoseala. Priviţi la 
stilpii si pereţii ce. susţin bolțile, la galeriile 
compuse admirabil între arcade. Priviţi atent 

la interior şi la faţadă şi veţi recunoaşte a- 

eeastă arhitectură ca utilă, plăcută, eternă de- 

săvirşită si impecabilă pentru orice secol glo- 
rios si fericit^??!, Astea au fost scrise pe la 

1425, cind era în plină desfüsurare clocoti- 

toarea activitate constructivă a lui Brunel- 
135 leschi, ` : 
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Umanistii florentini erau entuziasmați nu 
numai de arhitectura protorenascentistă şi an- 
tieà, dar ei se îngrijeau și de frumuseţea serie- 
rii, străduindu-se să reînvie litteri antiquis222, 
Complicata scriere gotică nu-i mai satisfăcea 
deja si voiau să vadă manuscrisele transcrise 
în noua manieră, cu litere mai clare și mai 
construite, ce răspundeau noilor gusturi anti- 
chizante. Pe acest drum, ei au reînviat așa- 
numita „minusculă carolingiană“ de care se 
foloseau pe scară largă în epoca romanică, Pri- 
mul manuscris (1402—1403) la care s-au folo- 
sit litteri antiquis a fost realizat de Poggio 
Bracciolini. Este caracteristie faptul cá si în 
domeniul scrierii avem de-a face nu cu ape- 
lul la izvoarele antice, ci la cele romanice, 
adică anterioare celor. gotice. Aici se impune 
de Ja sine paralela cu ceea ce s-a întîmplat în 
arhitectură. Ghiberti și-a exprimat, foarte clar 
noua atitudine faţă de scriere, în ale sale „Com- 
mentarii“:. „La fel și scrierea nu poate fi fru- 
moasă dacă literele nu sînt proporționale ea 
formă, dimensiune si poziţie, ca ordine si in 
privinta tuturor celorlalte semne vizibile in 
care diferitele componente pot să se armoni- 
Zeze«223 È 

Toate aceste pàreri ale contemporanilor lui 
Brunelleschi dovedesc clar cà interesul pentru 
formele antice era, la începutul secolului, un 
fenomen larg răspîndit, atit de palpabil încit 
s-a făcut simţit şi referitor la arhitectură si 
la scriere, Poziţiile umanistilor au fost, in a- 
ceastă privinţă, foarte apropiate de poziţiile 
lui Brunelleschi. Dar Filippo a mers cu mult 
mai departe decit umanisti. Dacă mulţi din- 
tre aceştia erau pasionati de forma goalà acor- 
dindu-i o importanţă exagerată, în schimb, 
Brunelleschi, folosind moştenirea antică şi pe 
cea protorenascentistà în chip creator, a știut 
ca în limbajul artei, în limbajul arhitecturii, 
să întruchipeze esenţa noii concepţii umaniste 
despre lume a acelui „umanism civic“ care s-a 136 
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format la începutul secolului pe solul Floren- 
el. 

Ar fi gresit sá se puná arhitectura lui Bru- 
nelleschi in legătură doar cu o singură sursă 
— cu cea antică. Ceea ce-l caracterizează este 
că el a folosit toate sursele cu condiţia ca ele 
să răspundă intenţiilor lui creatoare. Desigur, 
înainte de toate, pe Filippo îl interesau for- 
mele antice sau antichizante care-i serveau 
drept sprijin în căutările noului. Dar el putea 
să împrumute lesne aceste forme din construc- 
tiile romanice sì în primul rînd din cele proto- 
renascentiste, cu atit mai mult cu cît acestea 
includeau multe fragmente originale ale arhi- 
tecturii antice. Le putea prelua, de asemenea, 
si din construcţiile pur antice în timpul se- 
derii sale la Roma. În sfîrşit, avea posibilita- 
tea deplină să folosească în scopuri proprii ar- 
hitectura din Trecento, cum în mod convingă- 
tor a arătat H. Klotz. Din această arhitectură, 
Brunelleschi a preluat numai elementele cele 
: mai neutre în raport cu goticul. Tocmai pe 
această bază diversificată s-a format stilul con- 
' struetiilor sale pe care contemporanii maes- 
trului le-au receptat ca fiind executate all'an- 
tica?*^, În fond, ele n-aveau nimic antic si con- 
stituiau, de fapt, un nou aliaj artistic, un nou 
stil. Si oricit de constiinciosi am căuta să aflăm 
sursele unuia sau altuia dintre motivele con- 
structiilor sale, stabilindu-le analogii in arta 
anterioară, nu vom găsi niciodată pentru Bru- 
nelleschi. premise adecvate ale creaţiei sale. 
Ceea ce cucereşte în activitatea lui sînt hotă- 
rîrea şi îndrăzneala, forța explozivă, sensul 
eroic de un gen aparte. El a fost un inovator 
în adevărata acceptiune a cuvîntului pentru cá 
a fost primul care a formulat cu precizie si 
claritate, în limbajul arhitecturii, idei ce plu- 
teau atunci în atmosferă. 

Pentru florentini, Brunelleschi a fost nu 
numai un mare arhitect, oi şi o comoară de 
w cunoștințe, Întreaga lui activitate se întemeia 

pe o profundă înţelegere a legilor matematicii, 
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etriei, mecanicii, staticii. Pe el îl intere- 
NAT mai reale probleme in timp ce meta- 
fizica atit de scumpá Evului Mediu il lása a- 
proape rece. El era un tip nou de om pentru 
care nu avea nici o importanţă „ceea ce nu 
este, pentru că nu există“ (dintr-un sonet al 
lui Filippo). El se străduia să introducă în 
toate elementul raţional, să supună totul unui 
calcul sigur, să cîntărească minuţios în cum- 
pina lui ratio. Pentru activitatea lui impetuoa- 
să exprimată în lucrul concomitent la mai 
multe edificii era indispensabilă . calcularea 
exactă a timpului si nu degeaba îl pasionau 
atît de mult mecanismele de ceasornic. Toate 
acestea îl deosebeau de meșteșugarul medie- 
val negrăbit care pretuia timpul într-un grad 
mult mai redus, simțind mai putin acut scurge- 
rea lui. Astfel, înàltind un edificiu minunat 
după altul, Brunelleschi a știut să asigure pen- 
tru artist respectul societăţii şi să obţină ca 
arhitectul să ocupe un loe alături de. scriitor 
şi de umanist, devenind din „meşterul“ me- 
dieval, artistul ale. cărui creaţii îi dăruiau ne- 
murirea?5, Şi Brunelleschi a dobindit aceasta 
nu „numai prin construcţiile sale, ci si prin 
jl cunoştinţe profunde în: domeniul ştiinţelor 


exacte care depășeau cu mult, prin obiecti- 
vitate Si. concretete, totalitatea cunoştinţelor 
pînă si ale celui mai calificat arhitect medie- 
val De acest rol proeminent al lui Brunel. 
leschi, contemporanii săi şi-au dat perfect sea- 
ma, nu degeaba el fiind primul artist despre 
care a fost scrisă o biografie specială. 
Arhitectura lui Brunelleschi era creată nu 
pentru copleșirea omului, nu pentru dizolva- 
rea lui într-un spaţiu imens, ci pentru întări- 
rea în el a încrederii în forţele proprii, în or- 
dinea rațională. a lucrurilor, In istoria arhi- 
tecturii universale, aceasta. este una dintre pa- 
ginile cele mai fericite şi mai pline de opti- 
mism, ea amintind de clasicismul grecesc, Bru- 
nelleschi evità cu multà consecventá,: în con- 
strucţiile sale, tot ce ora. apăsător, masiv, greoi, 138 
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orice conflict între părţile portante și cele pur- 
tate, Acestea din urmă sînt totdeauna mai u- 
soare şi de aceea ele nu împovărează nici- 
odată coloanele si pilastii care respiră, în edi- 
ficiile lui, energie şi graţie. Totul este con- 
struit pe baza unui sistem al proporţiilor mi- 
nufios gîndit care şi-a aflat expresia cea mai 
consecventă în elementele de profil din piatră 
cenusie (pietra serena). Acest schelet liniar 
desparte zonele luminoase de cele întunecate, 
ajută la „citirea“ spaţiului, introduce în toate 
spiritul limpede al proportionalitátii. Dind pre- 
ferintà luminii egale si difuze, Brunelleschi 
obţine ca în edificiile sale să nu existe contraste 
puternice de lumină, atît de caracteristice pen- 
tru interioarele catedralelor gotice. Lumina 
scaldă în mod egal coloanele, pune cu preci- 
zie în evidenţă desenul elementelor uşoare de 
profil, curge în torente line prin ferestre um- 
plind tot spaţiul. Acest spaţiu, proiectat pe 
bază geometrică, se remarcă totdeauna prin 
excelenta lui organizare. El poate fi îmbràti- 
‘sat cu privirea dintr-odată si nu pune niciun 
îel de obstacole în calea: unei mişcări linis- 
tite, ritmice. Brunelleschi nu' introduce în con- 
structiile sale. materiale scumpe care erau atît 
de pretuite de Evul Mediu. Nu întîlnim în ele 
nici sorturi “scumpe de marmoră, nici mozaie, 
nici vitralii, niei picturi murale, niei morminte 
bogate, nici multe altare. Filippo se multu- 
meste cu elemente de profil din pietra serena 
gi cu plinuri Simple. de zidărie, inviorate nu- 
mai din cînd în cînd de aplicaţii florale exe- 
cutate in tehnica glazurii. Nu. mai puţin re- 
ținut este el și în folosirea podoabelor orna- 
mentale care n-au niciodată o importanţă de 
sine stătătoare, ci au totdeauna un caracter 
Structiv, In capitele, Filippo evită variaţia atit 
de preţuită mai tirziu, preferind formele mai 
Simple, fără abundența detaliilor decorative 
$i fără o finisare exagerată. Felul sáu princi- 
pal de a aborda arhitectura poate fi caracte- 
rizat în mod convenţional ca stoic. El este do- 
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minat de rațiune, ‘evitind tot ce este inutil, 
‘superfluu fără justificare interioară, garantia 
armoniei rezidind totdeauna în proportionali- 
tatea părţilor, în sistemul minuţios cumpànit 
roportiilor. 

" Aaa ln deosebeşte în mod fundamental ar- 
hitectura lui Brunelleschi de cea medievală 
este înţelegerea clădirii ca un organism întreg 
în care totul se află în interdependentà si în 
care nu sînt posibile nici un fel de schimbări. 
Aceasta nu se întîmplă nici în construcțiile 
bizantine, nici în cele romanice si nici în cele 
gotice. Aici oricînd se putea adăuga ceva sau 
renunţa la ceva. În operele lui Brunelleschi 
lucrul este imposibil întrucît fiecare dintre ele 
îşi ‘are’ proporţiile individuale irepetabile. Un 
asemenea fel de a înţelege arhitectura a des- 
chis calea pentru dezvoltarea ulterioară a ar- 
hitecturii renascentiste. În acest sens, Brunel- 
leschi poate fi numit cu curaj întemeietorul 
acesteia. 

În principal, Brunelleschi a construit bise- 
rici, dar el a înălțat de asemenea palate si- 
edificii militare. Arhitectura religioasă a con- 
am tinuat si în epoca Renașterii să fie tipul prin- 
j cipal de arhitectură. Nici în această epocă oa- 


menii n-au renunțat la credință și au conti- 
nuat să frecventeze cu regularitate biseriea. 
Dar caracterul credinței creştine s-a sehimbat 
în mod substanțial. Dintr-o forță magică, în- 
depărtată și inaccesibilă, ce-l infricosa pe om, 
dumnezeu s-a transformat tot mai mult în- 
tr-un arhitect înţelept care a creat lumea după 
principiul armoniei şi care Și-a demonstrat 
înalta sa artă în crearea omului căruia i-a re- 
zervat locul central în univers, Corespunză- 
tor eu aceste reprezentări, s-a schimbat si con- 
ceptia despre edificiul bisericesc, Acesta nu 
trebuia sá aibă nimic mohorit, nimie apăsător 
și forțat. De aici renunţarea la bazilica roma- 
nică și la catedrala gotică cu tendinţa ei sub- 
liniat ascensională. Edificiul bisericesc era :che- 
mat să reflecteze înţelepciunea. divină mani- 140 
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festată în zidirea raţională a lumii. Dumnezeu 
s-a apropiat tot mai mult de lume, creaţie a 
miinilor sale, pînă cînd — în interpretarea fi- 
losofilor care împàrtàgeau vederi panteiste — 
s-a confundat cu aceasta. Astfel, din edificiul 
bisericese a dispărut succesiv tot ce era trans- 
cendental, irațional. În el a început să dom- 
nească rațiunea, refleetind parcă raţiunea „zi- 
ditorului universal“ si şi-au găsit expresie la- 
turile luminoase ale creștinismului, neîntu- 
necate de spiritul fanatic al ascezei. Treptele 
pregătitoare către o asemenea înțelegere a lăca- 
sului religios se află în arhitectura secolelor 
XIII—XIV (de pildă, la Santa Croce). Dar Bru- 
nellesehi a reuşit să întruchipeze în edifieiul 
bisericesc sinteza acelor idei oare pe deoparte 
au adus cu sine noua concepție umanistă des- 
pre lume, iar pe de alta au fost moştenite din 
variantele creștinismului secularizat. Ulterior, 
activitatea de construcţii ecleziastice din timpul 
Renașterii a urmat linia ce fusese conturată 
pentru prima dată în biserica San Lorenzo. 

Reforma realizată de Brunelleschi ar fi fost 
de neînchipuit dacă în Toseana nu s-ar fi pro- 
dus profunde schimbări chiar în sînul cultu- 
rii artistice din secolele XII—XIII. Acestea 
au pregătit terenul pentru Brunelleschi și toc- 
mai de la aceste tradiţii protorenascentiste a 
pornit el cînd s-a angajat pe drumul noilor şi 
îndrăzneţelor sale căutări. Aici apare cu multă 
pregnantà importanţa Protorenasterii ca treaptă 
pregătitoare a Renaşterii, Iată de ce în lucra- 
rea noastră despre originea Renaşterii italiene 
i-am acordat un loc afit de mare, Un astfel 
de fenomen cum este creaţia lui Brunelleschi 
ar fi fost imposibil în oricare regiune a Ita- 
liei în afară de Toscana, 

Care este loeul lui Brunelleschi în istorie? 
El inaugurează o nouă epocă — epoca Renas- 
terii timpurii, Deşi pînă la el, sculptorii făcu- 
seră deja o serie de pași în direcţia unor solu- 
ţii mai realiste, a trebuit ca noul stil să se 
141 cristalizeze în. arhitectură, cáol altminteri trium- 
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ful lui n-ar fi fost deplin, ştiind că atit sculp- 
tura monumentală cit si pictura monumentală 
erau indisolubil legate de ambianța arhitec- 
turalà. Ele puteau să împodobească si, de fapt, 
uu împodobit edificiile gotice, dar fără. să se 
obţină un ansamblu renascentist armonios. De 
aceea, statuia sf. Gheorghe de Donatello, am- 
plasată într-o nişă gotică din biserica Or San 
Michele din ‘Florența, apare aici inadecvată, 
Și numai atunci cînd: s-a cristalizat stilul ar- 
hitectural al lui Brunelleschi sculptura renas- 
centistà si fresca renascentistă au căpătat so- 
lide puncte de sprijin. Brunelleschi însuși n-a 
abuzat de ele, dar a creat premise pentru an- 
samblurile renascentiste în ‘care arhitectura, 
sculptura şi pictura au început să vorbească 
acelaşi limbaj: : 

Brunelleschi: a aplicat atit de consecvent 
noul program încît tot ce fusese făcut pînă la 
el pare realizat cu jumătate de măsură si oa- 
recum arhaic. Aceasta este valabil deopotrivă 
pentru construcţiile protorenascentiste si go- 
tice. În comparaţie cu clădirile înălțate de Fi- 
lippo, cele dintii par' mai lipsite de armonie. 
Dar dacă operele lui Brunelleschi sînt compa- 
rate cu cele ale arhitecţilor din a doua jumă- 
tate a secolului al XV-lea, ele ne apar aproxi- 
mativ așa cum ne apar statuile antice ale sti- 
lului sever cînd sînt comparate cu statuile din 
perioada clasică, Filippo este foarte reținut, 
sever, laconic. Lui nu-i place niciun fel de 
fast, de somptuozitate, nu-i Place ' ceea ce se 
va instala în arhitectura florentinà după in- 
toarcerea lui Rossellino. de la Roma, în jurul 
anului 1455. La Roma, la curtea papei -Nico- 
lae V, Bernardo Rossellino venise in contact 
direct cu Alberti ale cărui idei arhitectonice 
erau în multe privinţe opuse ideilor lui Bru- 
nelleschi, Astfel, în arhitectura florentiná au 
început să pătrundă, într-un larg torent, for- 
mele antice, copii direete după modelele Anti- . 
chitátii. A sporit brusc gradul de decorare al 
arhitecturii, capitelurile, neobișnuit de bogate 142 
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şi de variate, au dobindit un grad de finisare 
ea de cristal, iar ordinul clasic s-a apropiat tot 
mai mult de canon. Odată cu toate acestea, 
s-au pierdut treptat modestia şi gratia firească 
a creaţiilor brunelleschiene, tenta lor demo- 
cratică cu totul aparte, inspirată de acea si- 
tuatie specifică irepetabilà în istoria Floren- 
tei. A decăzut brusc si importanţa socială a ar- 
hitecturii devenită dintr-o problemă a întregii 
republici o întreprindere a unor mecena izo- 
lati. 

Brunelleschi ‘care, după propria expresie; 
pretuia atit de mult „variaţia“, a folosit cu 
aplicaţie la fiecare caz concret în parte, toate 
motivele de bază ale arhitecturii renascen- 
tiste: arcade, coloane corintice şi ionice, pi- 
laştri corintici, semicoloane, volute, nișe, cu- 
pole semisferice, planuri bazilicale şi centrate. 
De la el au porrlit si Cavalcanti, si Michelozzo, 
si Manetti, si Salvi d'Andrea, si Giuliano da 
Maiano, si Cronaca, si Giuliano si Antonio da 
Sangallo. Cel mai mare dintre ei a fost Giu- 
liano da Sangallo, care pe bunà dreptate poate 
fi considerat drept: ultimul mare „brunelles- 
chian“ si care a prețuit si a înţeles mai bine 
decît toţi moştenirea lăsată de Filippo. > 

Formele arhitectonice promovate de Bru- 
nelleschi s-au răspîndit, într-un larg torent, 
în toată Italia, contribuind la înlăturarea go- 
ticului. Din păcate, în majoritatea regiunilor 
ele au fost receptate fără a fi înţelese cum se 
cuvine, ca simple elemente componente ale 
noii arhitecturi all'antica. Din această cauză, 
esenţa artei lui Brunelleschi le-a scăpat mul- 
tor arhitecţi și numai Giuliano da Sangallo a 
reușit s-o înțeleagă pînă la capăt. În plus, tra- 
ditia lui Brunelleschi s-a confruntat în curind 
cu tradiţia lui Alberti, în multe privinţe anta- 
gonistă (si care s-a angajat pe calea imitării 
directe a monumentelor antice), cu amplasa- 
rea ei spaţială, cu puternicele ei bolți, cu zi- 
durile ei masive şi cu grelele el elemente pro- 
143 filate, Toate acestea îi erau străine lui Filippo, 
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inia de dezvoltare iniţiată de Alberti a 
dU citra arhitectura secolului al XVI-lea. 
Şi. atunci edificiile create de Brunelleschi în- 
cepuseră să arate ca o etapă consumată — fe- 
nomen pe care nu l-a evitat nici un geniu, As- 
tăzi, încă, cînd avem posibilitatea să privim 
în mod mai obiectiv procesul istoric, arhitec- 
tura lui Brunelleschi păstrează în. întregime 
valoarea ei absolută și ca primul cuvînt nou 
în materie, şi ca ceva marcat de pecetea unei 
înalte desàvîrsiri artistice, şi ca operă pătrunsă 
de spiritul. „umanismului eivio", și ca o crea- 
ție primăvăratee de proaspătă, plină de fran- 
chete si de jovialitate. 


> MICHELOZZO DI BARTOLOMEO 


Alături de Brunelleschi, a activat la Florenţa 
şi Michelozzo di ‘Bartolomeo (1396—1472)26, 
Desi a fost cu nouăsprezece ani mai tinăr de- 
cît Filippo, creaţia lui- aparţine în întregime 
aceleiași etape artistice. Deşi a lucrat multi 
ani cu Ghiberti şi cu Donatello, cel mai mare 
tribut l-a plătit lui Brunelleschi — această fi- 
gură centrală a artei florentine. Dar Michelozzo 
n-a putut să înțeleagă niciodată pînă la capăt 
toate subtilitátile arhitecturii reţinute ale lui 
Filipo, cu atît: mai mult cu cît el a tins spre 
forme mai plastice și maj bogat împodobite. 
La virsta maturității, Michelozzo a -făcut cu. 
nostintà cu ideile arhitectonice ale lui Alberti 
a cărui creaţie i-a fost, în multe privinţe, mai 
apropiată decit creaţia lui Brunelleschi. Dar 
principalele motive arhitectonice el le-a im- 
prumutat, tousi, de la cel din urmă, numai 
că le-a folosit într-un context oarecum dife- 
rit, mai primitiv si mai superficial. 

Michelozzo a fost fiul unui. croitor imi- 
grant din Burgundia, care a căpătat cetăţenia 
florentiná în anul 1376, Michelozzo şi-a în- 
ceput activitatea artistică cu baterea de mo- 
nede și cu turnarea bronzului, domeniu în care 144 
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era considerat drept un maestru neîntrecut, 
El l-a ajutat pe Ghiberti la realizarea porţilor 
pentru Baptisteriul florentin, ca si la realiza- 
rea statuii Sf. Matei pentru Or San Michele 
(1419—1422). De la jumătatea celui de-al doi- 
lea deceniu, a început colaborarea lui cu Do- 
natello, care a continuat pînă la jumătatea 
anilor '30. În ce s-a exprimat ea nu se ştie 
precis, cercetătorii fiind în dispută. De pildă, 
H. Geymüller şi W. Bode care îl consideră pe 
Donatello dotat în cea mai mare măsură si ca 
arhitect, reduc participarea lui Michelozzo, în 
lucrările executate: împreună cu el, la mini- 
mum. Este mai: rezonabil să presupunem că 
Donatello l-a atras totuși pe Michelozzo pen- 
tru a-l consulta în probleme de arhitectură si 
că partea de arhitectură a lucrárilor exeeu- 
tate în colaborare .ii aparţine in general lui 
Michelozzo?7, Acesta putea să acorde. ajutor 
si în rolul de sculptor: ce devenise în ambianța 
lui Ghiberti: si;a-lui Donatello. Dar în calitate 
de sculptor, el.n-a creat niciodată ceva remar- 
cabil, desi în plan: tehnic operele sale se deose- 
besc printr-o mare. perfecţiune. Începînd cu pri- 
ma parte a anului 1432 şi pînă în aprilie - mai 
1433, amîndoi prietenii. s-au. aflat la Roma 
unde au căpătat: noi impresii asupra clasicis- 
mului antic, multe forme: alẹ căruia Micheloz- 
zo le-a preluat absolut necritic. ` 

Nu este exclusă posibilitatea ca pe la 1423 
Michelozzo sá-l fi ajutat pe Donatello in reali- 
zarea decoratiei nigei destinate sá adăpostească 
statuia Sf. Ludovic, sculptată de acesta la bi- 
serica Or San Michele (în prezent, în această 
nișă se află renumitul grup statuar al lui Ver- 
rocchio) Desi o asemena colaborare nu este 
confirmatá de documente, ea este pe deplin 
plauzibilă. Acest tabernacol care întruneşte in 
mod iscusit elementele de arhitecturá cu cele 
de sculptură constituie unul dintre cele mai 
timpurii modele ale stilului renascentist. „Pe 
semne el a fost gindit de Brunelleschi im- 
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torul tinárului Michelozzo care a venit pen- 
tru prima dată aiei în contact cu formele arhi- 
tecturale all'antica??, Pilastrii zvelti susţin un 
antablament cu fronton triunghiular, nișa cu 
concă este încadrată de coloane ionice cu ca- 
neluri spiralate, arhivolta e împodobită cu un 
ornament lin şi elegant. Acest tabernacol este 
aşa de desăvirşit ca proporţii şi ca noutate în- 
cît nu-l putea concepe nimeni altul decit Bru- 
nelleschi. 

În privinţa monumentului funerar al papei 
Ioan XXIII din Baptisteriul florentin (1425— 
1427) colaborarea lui Donatello cu Michelozzo 
este confirmată de documente?2, Fără îndo- 
ială că proiectul arhitectonic a fost elaborat 
de amindoi maeştrii într-un strîns contact. Dar 

hs, sarcina dificilă de a înscrie mormîntul într-un 

| spațiu îngust a căpătat o soluţie departe de a 
fi perfectă. Mormintul s-a dovedit a fi prea 
alungit după maniera gotică: si motivul tre- 
centist tradiţional al draperiei întinse a căpă- 
tat o tratare neobișnuită (draperia este atîr- 
nată de un inel) Nișele prevăzute cu concă 
în care sînt amplasate figurile virtuţilor sînt 
flancate de pilastri corintici canelati, subţiri 
$i inalti; sarcofagul se sprijiná pe patru con- 
sole; pe sarcofag se află culcatá pe catafalc 
figura defunctului; mai sus, în lunetă se află 
bustul Madonei. Aici sint anticipate aproape 
toate elementele arhitecturii funerare din Quat- 
trocento, fără însă ca ele să fie topite intr-un 
tot armonios. În ritmul cam rigid se simt cău- 
tările unor noi soluţii care n-au ajuns la per- 
fectiune clasică, 

Donatello si Michelozzo au lucrat împreună 
si la alt mormînt-cavou — cel al cardinalului 
Rainaldo Brancacci, în biserica Sant Angelo 
a Nilo din Neapole (1427—1428)2%. Lui Dona- 
tello îi aparţine un relief (fnálfarea Mariei la 
cer), celelalte părţi ale mormintului trebuind 
să fie atribuite lui Michelozzo, lui Pagno di 
Lapo Portigiani si ajutoarelor acestora. Mor- 
míntul a fost realizat potrivit testamentului 146 
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cardinalului, persoană garantă fiind Cosimo 
Medici. Lucrul la acest monument funerar s-a 
desfășurat la Pisa, apoi totul a fost transferat 
pe mare la Neapole unde piesele au fost mon- 
tate la fata locului. La acest monument fune- 
rar frapează de la prima vedere lipsa de or- 
ganicitate, combinaţie arbitrară de elemente 
gotice si antichizante — trăsătură proprie în 
general creaţiei lui Michelozzo si care îngreu- 
iază la extrem urmărirea evoluţiei sale artis- 
tice cu neasteptatele ei zig-zaguri si salturi. 
Coloanele corintice si pilastrii nu se leagá de- 
loc cu ciudatul coronament gotic si cu drape- 
ria festonatá; compozitia este inghesuitá; pro- 
portiile n-au fost găsite. Se simte în toate că 
Michelozzo nu stăpînea încă noul limbaj ar- 
tistic. Partea cea mai reuşită a mormîntului o 
constituie cariatidele, realizate probabil de că- 
tre Michelozzo însuși. Faldurile în unghiuri 
ascuţite, subliniat lineare ce-au în ele mult 
gotic, au în același timp și o nuanţă clasicistă 
la care tinea atit de mult Michelozzo, ne- 
vrînd să rămînă în urma veacului sáu. 

Deși mormîntul secretarului papal Bartolo- 
meo Aragazzi din catedrala din Montepulciano 
le-a fost comandat pe la 1427 lui Michelozzo 
și lui Donatello, Michelozzo l-a sculptat sin- 
gur, lucrul prelungindu-se -în aceste condiţii 
pînă către 143723, Monumentul ni s-a trans- 
mis numai în fragmente păstrate în catedrală 
(statui cariatide, figura gisant a defunctului, 
reliefuri) şi în Muzeul Victoria and Albert din 
Londra (două figuri de îngeri). În relieful vo- 
tiv (Madona în mijlocul familiei Aragazzi) şi 
în relieful Despărțirea lui Aragazzi de familie 
frapează minutiozitatea deosebită a execuţiei, 
însoţită de lipsa totală a temperamentului si 
de un fel de răceală clasicistă. Compozitiile 
sint supraîncărcate (spre deosebire de Brunel- 
leschi, Michelozzo n-a fost niciodată maestrul 
unei compoziţii închegate, gindite în toate de- 
taliile ei); chipurile sînt inexpresive, in pro- 
147 ducerea formel există o rigiditate neplăcută 
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care trădează o mînă obişnuită cu baterea mo- 
nedelor. Astfel se manifestă Michelozzo în ma- 
joritatea lucrărilor de sculptură (Răstignirea, 
în lemn din San Niccolò Oltrario, cca 144032; 
relieful în marmoră Madona cu pruncul în bi- 
serica Chiostrino dei Voti din Santissima An- 
nunziata, cca 1444; statuia în teracotă a lui 
Ioan Botezătorul, din partea stingă a transep- 
tului din Santissima Annunziata, 1444—1450; 
statuia de argint a lui Ioan Botezütorul din 
Muzeul Domului din Florenţa, 1452 $.a.)299. În 
toate întîlnim prelucrarea precisă a formei în 
tradiţia lui Ghiberti, în toate e o nuanţă de 
impersonalitate, în toate — aceeaşi netezime. 
Michelozzo a introdus în sculptură deprinde- 
rile cioplitorilor în piatră, obișnuiți cu o anu- 
mită acuratețe in sculptarea detaliilor capite- 
lelor. Si aceleași deprinderi au fost introduse 
de Michelozzo şi în arhitectură care ieșea din 
mîinile lui mult mai împodobită decît crea- 
tiile severe ale lui Filipo» Brunelleschi. 

Colaborarea lui Michelozzo cu Donatello a 
fost prilejuitá si de realizarea amvonului ex- 
terior al catedralei din Prato (1433—1438)234, 
Probabil cá partea de arhitecturá a amvonu- 
lui îi aparţine lui Michelozzo. Ea este realizată 
în manieră all’ antica (pilastri corintici dubli, 
cornișă cu ove, console, capitel de bronz pen- 
tru un pilastru lat ce sustine amvonul). De 
un deosebit efect este capitelul, caracteristic 
pentru manipularea foarte liberă de către Mi- 
chelozzo a formelor decorative. Figurinele de 
putti sînt îmbinate aici cu ghirlande, panglici, 
rozete, vrejuri cu frunze si volute, într-o com- 
poziţie uşoară și elegantă ce dovedeşte bogata 
fantezie de decorator a maestrului, 

Îl va fi ajutat oare Michelozzo pe Donatello 
în construirea tabernacolului Sacristiei dei Be- 
neficiati din catedrala sf. Petru din Roma 
(1432—1433), cum crede V. Martinelli235, pro- 
blema rămîne în discuţie deoarece o asemenea 
| colaborare nu este confirmată de nici un fel de 

documente. În orice caz, din. 1436, Michelozzo 148 
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lucrează din nou cu Ghiberti care-i era mai 
apropiat ca spirit decit radicalul Donatello. 
Activitatea de sculptor a lui Michelozzo este 
extrem de importantă pentru justa înţelegere 
a creaţiei lui arhitecturale. Asemenea lui Bru- 
nelleschi, el a venit în arhitectură ca sculp- 
tor, dar dacă limbajul arhitectural al lui Fi- 
lippo a dizolvat şi a încorporat cu totul elemen- 
tele de sculptură, în schimb, limbajul arhitec- 
tural al lui Michelozzo, înclinat spre jocul cu 
forme decorative, a păstrat totdeauna senzația 
de continuare a artei înalte a cioplitorilor în 
piatră. 

Cea mai timpurie dintre lucrările de arhi- 
tectură ale lui Michelozzo, pe care le cunoaș- 
tem, datează din jurul anului 1420, cînd el 
lucra împreună cu Ghiberti. Este vorba despre 
capela lui Onofrio Strozzi (în prezent sacristie) 
în biserica Santa Trinită2%. Aici se manifestă 
cu claritate aderenţa lui Michelozzo la formele 
din Trecento: bolți în cruce pe nervuri, pilastri 
puternici cu capitele vegetale si console tot cu 
motive vegetale. Noile adieri nu s-au făcut 
aproape deloc simțite, dacă nu luăm în consi- 
deratie tendinţele spre forme mai laconice si 
mai simple. Caracterul specific areelor gotice 
frinte este neutralizat la maximum deoarece 
arcele sint apropiate de cele semicirculare. In 
manieră gotică, Michelozzo lucrează şi pe la 
1427 cînd înalţă pentru Cosimo Medici biserica 
San Francesco în Mugello (așa-zisul Bosco ai 
Fratij7. Acest mic edificiu sătesc, foarte sim- 
plu ca amenajare exterioară, este o biserică- 
sală cu patru travei acoperite cu bolți în cruce 
pe nervuri și cu o absidă cu cinci laturi. Pi- 
laștri masivi și netezi se termină cu capiteluri 
simple împodobite cu globuri — emblema ca- 
sei Medici, Arcadele semicirculare, largi si joase 
și-au pierdut total aspectul de arc frint, iar 
în cornișă sînt folosite motive antichizante. În 
rest, Michelozzo continuă tradiţiile din Tre- 
149 cento, tradiţiile variantei „severe“. a goticului 
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20. MICHELOZZO. Biserica San Francesco din Mugello. 
Secţiune si plan. : 


tirziu. El creează: un: spaţiu unitar neimpártit 
de arcade, de tipul sală care va deveni ulte- 
rior una din solutiile lui favorite. 

Principala activitate de arhitect a lui Mi- 
chelozzo s-a desfăşurat cu începere din a doua 
jumătate a anilor, '30 si a cuprins deceniile 
cinci — șapte ale secolului al XV-lea. La ju- 
mătatea secolului el a devenit o figură mar- 
rantă printre arhitecţii florentini: după: moar- 
tea lui Brunelleschi, a fost desemnat ca arhi- 
tect şef al Domului din Florenţa. Priceput la 
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turnare în bronz, realiza statui şi reliefuri, 
furniza schițe de decor pentru cioplitorii in 
piatră, făcea proiecte pentru biserici, palate si 
vile, spre deosebire de Brunelleschi, Miche- 
lozzo fiind neobisnuit de productiv. El nu re- 
nunta la nici o comandă, lucra repede, in cele 
mai diverse maniere, îmbinînd în mod ciudat, 
în operele sale, trăsăturile gotice cu cele noi, 
all’ antica. Pe semne, în atelierul său existau 
si modele trecentiste si, evident, gotice sí anti- 
chizante. El stia sá tiná seama de gusturile 
comanditarilor, atit de ale celor mai conser- 
vatori, orientati spre trecut, cît si de ale celor 
mai avansați, familiarizați deja cu noile forme 
all’ antica. Dacă primilor le propunea capiteluri 
vegetale si bolți in cruce pe nervuri, celorlalţi 
le propunea capiteluri antichizante de tipul cel 
mai nou si bolți semicilindrice. Nesuferind de 
prea multá principialitate, el imbina cu multá 
ușurință elementele vechi cu cele noi, închi- 
zînd în mod conștient ochii la contradicții. Si 
cu toate că în cele din urmă s-a manifestat ca 
partizan al noii arhitecturi, în lucrările lui se 
observă aproape totdeauna coexistenta trăsă- 
turilor gotice cu. cele: renascentiste. Dacă ‘la 
Brunelleschi, trăsăturile gotice se dizolvau cu 
totul în noua concepţie arhitecturală, la Mi- 
chelozzo continuau să se facă insistent simțite, 
ceea ce nu putea să nu se reflecte în puritatea 
stilului construcţiilor sale. Avînd. fericirea de 
a fi în relaţii cu Ghiberti, cu Brunelleschi, iar 
mai tîrziu cu Alberti, el s-a străduit să-şi insu- 
seascá si să prelucreze ideile acestora, dar pen- 
tru prelucrarea lor cu adevărat creatoare, este 
clar că n-avea suficient talent. 

Michelozzo l-a^urmat pe Cosimo de' Medici 
în timpul exilului acestuia, A fost probabil o 
subtilá manevră politică din partea sa pentru 
că el a ținut la timp seama de forţa lui Co- 
simo si a fost unul dintre primii care a înţeles 
că lui Cosimo ti aparţine viitorul; Cunoscîndu-l 
pe Michelozzo si înainte, Cosimo l-a făcut ar- 
151 hitectul său „de curte“, incredintindu-i, prin- 
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tre altele, si constructia palatului său. La Ve- 
netia, la comanda lui Cosimo, Michelozzo a rea- 
lizat proiectul bibliotecii de pe lingă bise- 
rica San Giorgio Magiore (a ars ulterior). Co- 
simo l-a angajat si pentru reconstruirea mi- 
năstirii San Marco (cca 1437—1445)238, 
Minástirea San Marco — care în prezent 
adăpostește muzeul picturii lui Fra Angelico 
—, începuse să fie construită încă din anul 
1300. Cosimo s-a hotărit s-o reconstruiască si 
s-o lărgească, chemîndui-l ‘pentru aceasta pe 
Michelozzo care a realizat ubsida cu cinci la- 
turi a bisericii, trei: curtine cu coloane ionice 
(chiostro di Sant Antonio, chiostro di San Do- 
menico si chiostro della-Spesa), refectoriul, sa- 
cristia, dormitorul, scara ce duce spre el si re- 
M numita bibliotecă unde au fost transferate ne- 
pretuitele manuscrise din colecţia lui Niccolò 
Niccoli. În acest complex, existà multe remi- 
niscente trecentiste dar si multe lucruri inspi- 
rate lui Michelozzo de noua arhitectură. De 


21. MICHELOZZO. Biserica minăstirii San Marco 
din Florenţa. Secţiune și plan. 
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pildă, în chiostro di Sant Antonio, coloanele 
sînt puse pe socluri înalte, loggiile sînt acope- 
rite cu bolți în cruce, deschiderile dintre co- 
loane sînt largi, arcele sînt încă destul de 
joase, portalurile de zid sînt grele și de formă 
tradiţională. Dar noutatea o constituie coloa- 
nele ionice. Este folosit, de asemenea, cu suc- 
ces contrastul dintre bogatul joc de umbră şi 
lumină în loggii, și zidul neted de deasupra 
lor, prevăzut cu mici ferestre semicirculare. În 
absida cu cinci laturi acoperită cu boltă gotică 
se află două portale de mare efect, flancate cu 
pilastri corintici canelati à la Brunelleschi, care 
susțin un frumos antablament cu sfere ce în- 
chipuie emblema familiei Medici. În sacristia 
de formă pătrată, acoperită, bolta gotică în 
cruce pe nervuri se îmbină cu antablamentul 
antichizant şi cu ușile elegante prevăzute cu 
frontoane triunghiulare. Refectoriul este aco- 
perit tot cu bolți in cruce pe nervuri. Cele mai 
izbutite sînt scara si biblioteca. Scara, de o 
' formă foarte severă cu pereţi albi, simpli, cu 
ferestre semicirculare, cu bolți in cruce, a 
servit ca prototip pentru multe scări renascen- 
tiste. În biblioteca de forma unui patrulater 
rectangular foarte alungit, sala centrală care 
este despărțită de cele laterale prin două ar- 
cade din coloane ionice, este acoperită cu boltă 
semicilindrică în timp ce sălile laterale sînt 
acoperite cu bolti în cruce. Acest contrast in 
sistemul de acoperire imbogáteste mult aspec- 
tul interiorului care, fiind foarte alungit, ar fi 
putut părea monoton. Judecînd după exem- 
plul soluţiilor arhitecturale găsite de Miche- 
lozzo la San Marco, ne putem convinge uşor 
că din îmbinarea formelor gotice cu cele renas- 
centiste au apărut multe variante stilistice in- 
teresante și originale. Era aceasta o etapă sti- 
listică cu totul deosebită, cînd goticul nu-si 
epuizase încă posibilităţile, iar noile forme 
renascentiste abia începuseră să se afirme. Pen- 
tru. Michelozzo, acest fenomen s-a transformat 
153 într-un proces îndelungat deși, începînd cu anii 
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"40, trăsăturile pur renascentiste au început să 
iasă tot mai insistent în primul plan. 

Familia Medici l-a atras pe Michelozzo si 
în construirea mînăstirii Santissima Annun- 
ziata2 a ordinului servitilor, unde el a lucrat 
între anii 1444 si 1455. Michelozzo a recon- 
struit biserica din secolul al XIV-lea, cáreia 
i-a adăugat un cor de formă circulară (amvo- 
nul) şi sacristia, a realizat schiţele pentru ta- 
bernacol si a înălţat în fata bisericii un atrium. 


22, MICHELOZZO, Biserica minăstirii 
Santissima Annunziata din Florenţa. Plan, 
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Biserica din secolul al XV-lea, prevăzută 
cu trei nave, a fost transformată de Miche- 
lozzo într-o biserică-sală, acesta fiind tipul lui 
preferat. Pentru a-și atinge scopul, între stilpi 
si pereţii exteriori ai navei, el a înălțat ziduri 
transversale care au format dinspre ambele 
părţi zece capele de formă rectangulară. Nava 
longitudinală si cea transversală aveau acope- 
rişuri deschise făcute din căpriori, iar cape- 
lele — bolți în cruce. Interiorul simplu cu stilpi 
octogonali nu prea se deosebea printr-un sis- 
tem de partitionare dezvoltat, asa cum presu- 
pune L. Heydenreich. Nu este exclus ca Mi- 
chelozzo sá nu fi vrut sá modernizeze cládirea 
din secolul al XIV-lea în mod intenţionat, pen- 
tru a veni astfel în întîmpinarea gusturilor 
conservatoare ale călugărilor din ordinul ser- 
vitilor?40, 

În schimb, in elaborarea corului, el a dat 
frîu liber fanteziei, depărtîndu-se brusc de tra- 
ditie. Michelozzo a proiectat corul sub forma 
unei rotonde cu cupolă, introducind în plus 
nouă capele semicirculare cu iesinduri în 
afară. Este greu de spus dacă s-a inspirat, aici, 
din ideile lui Brunelleschi (de la Santa Maria 
;. degli Angeli si de la San Spirito) sau din monu- 
^.  mentele antice (de tipul Minerva Medica din 

Roma). În orice caz, faptul că planul dreptun- 
ghiular al bazilicii se termina la un capăt cu un 
cerc era atit de neobişnuit încît a produs o serie 
întreagă de remarci critice din partea contem- 
poranilor maestrului. 

Deşi înălțarea costisitoare a corului, la care 
s-a pus prima piatră la 18 octombrie 1444, a 
fost luată asupra sa de familia Gonzaga din 
Mantova, construcţia s-a prelungit pînă in 
anii 1476—1477. În anul 1455, parterul era în 
linii mari gata, în 1460 stâlpii de sustinere erau 
reparati de Manetti, iar în 1471, la construirea 
ansumblului a fost antrenat si Alberti care s-a 
pronunţat fără echivoc în sprijinul acestui edi- 
ficiu cu cupolă centrală care răspunde pe de- 

155 plin gusturilor sale clasiciste. EL a îndepărtat 
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capelele laterale ale vechiului cor şi a înălțat 
în locul lor capelele semicirculare prevăzute 
de Michelozzo, dar le-a făcut puţin mai înguste 
pentru a nu micșora deschiderea arcadei care 
uneu corul cu biserica. Și totuși, cl n-a reușit 
să anuleze contrastul dintre bazilica dreptun- 
ghiulară şi rotondă. i 
Primul şi cel mai competent critic al pro- 
iectului făcut de Michelozzo a fost Brunelles- 
chi care a remarcat caracterul sărăcăcios al 
transeptului şi caracterului înghesuit al co- 
rului și al capelelor acestuia?!. Pe adresa lui 
Ludovico Gonzaga a plouat cu scrisori în care 
cetăţenii Florenței se plingeau de proiectul ne- 
reuşit al lui Michelozzo, au fost trimise schițe 
E în desen si modele.cu.noi proiecte si au venit 
\ chiar delegaţii, fapt- despre care el a socotit 
necesar să íncunostiinteze senioria florenti- 
nà??, Florentinul Giovanni Aldobrandini consi- 
dera că rotonda corului inspirat. de -formele 
Antichității nu este potrivită pentru o biserică 
de mínástire şi că fără mozaicuri preţioase va 
arăta sárücácios?8. Timplarul Giovanni da Ga- 
iole propunea să fie îndepărtată rotonda si sá 
fie inlocuitá cu o terminatie goticá sub forma 
a cinci capele. El fi:scria lui Ludovico Gonzaga: 
„Deoarece am aflat cá orăşenii de frunte sint 
supăraţi cá prin voia Luminátiei Voastre, con- 
tinuă să se construiască un edificiu proiectat 
de Michelozzo într-o manieră pe care din 
is multe pricini, a criticat-o maestrul nostru Fi- 
H lippo*?4, Numai chemarea lui Alberti pentru 
ducerea la bun sfîrşit a amvonului a pus sur- 
diná vocilor critice, dar acestea n-au fost to- 
tal inábugite nici in timpul lui Vasari. Toate 
aceste judecáti critice în. problema rotondei 
sînt foarte edificatoare, ele demonstrind cu 
pregnantá ce interes viu manifesta societatea 
florentinà faţă de clădirile ce se tnáltau în oras 
si cit de mult tinea ea la profilul arhitectonie 
al Florentei. 
În adevăr, este greu ca. proiectul lui Mi- 
chelozzo să fie considerat izbutit. Maestrul a 15 
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încercat să îmbine o construcţie centrală de tip 
antic cu o bazilică-sală şi din asta n-a ieșit 
nimic bun. Corul s-a dovedit a fi anexat în 
mod mecanic corpului bazilical, contopirea ce- 
lor două corpuri nefácindu-se organic si rit- 
mul general fiind grav încălcat. Michelozzo n-a 
reușit să integreze rotonda în compoziţia arhi- 
tectonică de ansamblu, ea avînd aspectul unui 
corp străin, Mai interesant este, aici, recurge- 
rea lui Michelozzo la tipul de construcție cen- 
tral cu cupolă decît rezultatul estetic al unei 
asemenea soluții. 

Probabil că după schiţa lui Michelozzo a 
fost realizat de către Pagno di Lapo Portigiani 
tabernacolul de la intrarea în bazilică. Acest 
tabernacol a fost comandat de către Piero de’ 
Medici în anul 1448. Patru coloane corintice 
bogat sculptate susțin un admirabil antabla- 
ment cam prea încărcat cu ornamente. Aici 
Michelozzo şi Portigiani se manifestă ca buni 
cunoscători ai manierei all’ antica. 

În fata bisericii, Michelozzo a plasat o cor- 
tinà (asa-numitul Chiostrino dei voti) una din- 
tre cele mai frumoase creatii ale sale (1447— 

© 1452). Influentat de atrium-urile paleocrestine, 
| acest ,chiostro*- constituie un model clasic al 
arhitecturii renascentiste; Proportiile excelent 
găsite, frumoasele capiteluri corintice, arcadele 
line, severe, cu arhivolte' aproape lipsite - de 
profilatură,  medalioanele de deasupra . co- 
loanelor, ferestrele duble de formă rectangu- 
lară ale primului etaj care este scund — toate 
acestea alcătuiesc o imagine arhitectonică uni- 
tară, liniştită şi clară. Spre această curte ducea 
un portie cu boltă în formă de cupolă spriji- 
nità pe două: coloane; corintice ieşite în afară 
şi prevăzute cu imposte. Foarte frumos este 
amenajat portalul cu pilagtri corintici cu un 
antablament simplu, cu o frizà netedă si cu o 
lunetă încadrată într-un ornament uşor. Porti- 
cul, realizat de Antonio Manetti, a fost pre- 
lungit:la ambele extremităţi în anii 1601—1604,. 
157 si a format o arcadă cu ieșire spre piaţă. 
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După proiectul lui Michelozzo, a fost con- 
struitá, de asemenea, sacristia — o mare sală 
rectangulară puternic alungită. Sacristia este 
acoperită cu două bolți à vela, despártite prin- 
tr-o puternică arcadă semicirculară sprijinită 
pe console cu frumoase capiteluri. Absida se- 
micirculară este flancată de ferestre semicircu- 
lare atît de înguste și de alungite pe verticală 
încît ar fi fost logic ca ele să aibă terminatii 
gotice. Deasupra absidei al cărei arc se spri- 
jină pe pilastri corintici este amplasată o fe- 
reastră rotundă. Peretele de la intrare este 
împodobit cu un portal bogat decorat, realizat 

| pe la 1459 de către Ambrogio da Fiesole. Sa- 
L cristia impresionează prin vastitatea ei spa- 
tialà ce anticipează cu mult interioarele con- 
structiilor lui Alberti. Michelozzo a avut pre- 
ferintá pentru spațiul nedivizat, pentru spațiul 
„dintr-o singură bucată“. De aceea i-au plăcut 
bisericile de tip sală. 

Tot în deceniul cinci a creat Michelozzo şi 
cea mai cunoscută operă a sa — palazzo Me- 
dici (1444 — c. 1464)45. În anul 1465, acest 
palat a fost vindut familiei Riccardi care l-a 
lărgit cu un adaus egal cu șapte goluri de fe- 
restre (înainte erau zece) şi i-a adăugat o ga- 
lerie cu ieşire la Via de'Ginori. În secolul al 
XVI-lea, cele trei portaluri de colt au fost as- 
tupate si în locul lor au fost amplasate ferestre 
realizate : după ‘schițe de Michelangelo. Multe 
| modificări tîrzii au fost făcute în. interior, dar 
i în general, edificiul s-a păstrat bine. 

Cum se ştie, Cosimo de' Medici a respins 
la timpul respectiv proiectul lui Brunelleschi 
pentru acest palazzo, párindu-i-se prea impo- 
zant. În acei ani cînd situaţia lui de conducă- 
tor unic al republicii încă nu se consolidase, 
el se temea să provoace invidia concetátenilor. 
Ín anii 40, însă, nu mai avea asemenea scrupule 
şi temeri. Pe cercetütorii arhitecturii. italiene 
îi interesează foarte mult în ce măsură proiec- 
tul lui Brunelleschi l-a influențat pe Miche- 
Jozzo si ce a împrumutat acesta din el. Unele 158 
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23. MICHELOZZO. Palazzo Medici din Florenţa. 
Secţiune axonometrică. 


puncte comune trebuie, fără îndoială să fi 
existat aici, dar ele nu trebuie exagerate deoa- 
rece, în. unele privinţe, Michelozzo înţelegea 
arhitectura altfel decit Brunelleschi. 
Palatul respectiv, avînd trei nivele inegale 
ca înălţime, se termină cu o cornișă puternică, 
antichizantă ca profil, care a. înlocuit aici sim- 
pla cornișă. din căpriori. Relieful peretelui 
descrește pe verticală: parterul este prelucrat 
159 a rustica, din pietre mari; primul etaj, tota 
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24. MICHELOZZO. Palazzo Medici. 
Planul parterului. 


rustica, este format din bosaje mai putin 
brute, iar etajul doi — din bucăţi de piatră pa- 
ralelipipedice, cu suprafaţa netedă, bine imbi- 
nate una cu alta. În condiţiile unei asemenea tra- 
tări, compoziţia devine treptat tot mai uşoară. 
pe măsură ce urcă, din care cauză cornisa pare 
putin cam prea grea. Spre interioare duceau 
patru. portaluri. (trei dinspre: Via Larga, in 
prezent Cavur, și unul dinspre Via de Gori). 
Trei. dintre aceste portaluri au fost mai tîr- 
ziu astupate, dar iniţial portalurile din stînga 
formau o loggie cu trecere liberă. Portalul prin- 
cipal este umplasat nu pe axul central, ci sub 
cea de-a cincea “fereastră. Încălcarea simetriei 


s-a reflectat și: în faptul că- la stînga acestui 160 
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portal, Michelozzo a plasat două mici ferestre 
înguste, iar la dreapta — trei. În afară de 
aceasta, axele ferestrelor de la etaje nu cores- 
pund cu uxele ferestrelor de la parter. Toate 
acestea lipsesc faţada de regularitatea liniilor 
si de simetrie riguroasă, trăsături atit de ca- 
vacteristice pentru construcţiile din a doua 
jumătate a secolului, 

Nu intimplátor Cosimo si Michelozzo s-au 
oprit asupra acelei variante u ferestrelor care 
fusese tipică pentru edificiile sociale ale Flo- 
rentei (Palazzo de la Signoria, palazzo del Po- 
destà, Or San Michele ş.a.)24. Este vorba des- 
pre ferestre duble, dar nu cu terminatii trilo- 
bate gotice, ci cu arce in plin cintru. Acestea 
din urmá vor deveni ulterior o parte indiso- 
lubilá din. fatadele palatelor renascentiste. 
Pentru a sublinia forma lor semicirculará Mi- 
chelozzo încadrează partea superioară a feres- 
trelor cu bolovani de piatrá a rustica dispusi 
in arc. Probabil cá vrind ca palatul sáu sá nu 
se deosebeascá prea mult de edificiile sociale 
ale orasului, Cosimo s-a oprit la varianta fe- 
; restrelor duble. Prin asta, fațada locuinței lui 
|^ a dobîndit un modest caracter traditional, fiind 
: în același timp o construcţie cu un aspect im- 

pozant, nemaivăzut pînă atunci la Florenţa 
care nu mai avusese asemenea case particu- 
lare. Ferestrele sînt despărțite de elegante co- 
loane corintice; deasupra lor se află meda- 
lioane în care alternează rozetele si sferele ca 
semn heraldic al casei Medici; golurile feres- 
trelor sînt flancate înspre interior de pilastri 
corintici. Aceste detalii fac ca ferestrele să fie 
bogat împodobite. Dar elementul de atractivi- 
tate cel mai deosebit îl conferă fațadei splen- 
dida cornișă în care au fost folosite cu iscu- 
sintá ornamente antice (zimti, ove, frunzele 
consolelor) date într-o nouă combinaţie com- 
pozitionalá. Fără cornișa palatului- Medici, n-ar 
fi fost posibilă comișa palatului ‘Strozzi. 
Portalul principal duce într-o curtină — 
161 unul dintre cele mai frumoase: modele renas- 
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25. MICHELOZZO. Palazzo Medici. 
Planul primului etaj. 


centiste ale genului. Coloane corintice frumos 
proportionate susțin arce destul de largi, uşoare 
si suple. Deasupra arhivoltelor acestor arce 
urmează zona. aticului împodobită cu meda- 
lioane reprezentînd, stemele casei Medici şi cu 
reliefuri figurative ce imită  cameile. antice. 
Între medalioane sint întinse ghirlande cu 
panglici desfăcute, realizate în tehnica sgraf- 
fito, Tot în această tehnică sînt executate orna- 
mente vegetale ce umplu triunghiurile formate 
între. arhivoltele arcelor.: Aici s-a manifestat 
gustul lui Michelozzo. pentru „forma împodo- 
bită*, Deasupra loggiei, urmează un etaj în- 
chis prevăzut cu ferestre duble ca şi cele de 
la faţadă, Între uceste ferestre sînt amplasate 
alte ferestre, rotunde, care lasă lumina să pă- 162 
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trundá în etajul intermediar foarte scund (in- 
tr-un inventar din 1492 el era numit soffita), 
amenajat pentru cumerele de serviciu. Primul 
etaj se termină sus cu o friză zugrăvită cu pal- 
mete și alte motive antichizante. Cel de-al doi- 
lea etaj se prezintă ca o loggia deschisă pre- 
văzută cu coloane ionice. În comparaţie cu 
fațada, partea dinspre curte este mult mai 
elegant împodobită. Si mai elegante erau în- 
căperile, în care Medici n-avea de ce se teme 
de invidiosi: 

În spatele palatului se întindea o grădină 
spre care se deschidea o loggia. Aici au fost in- 
stalate multe sculpturi cunoscute care au pro- 
vocat uimirea contemporanilor. Spre grădină 
dădea camera lui Cosimo. La etajele unu si 
doi, se aflau sáli vaste (iatacuri, cabinete, ves- 
tibule, coridoare, un bazin, o capelá, magazii 
s.a) Pe toti cei care vedeau aceste interioare 
îi frapa luxul cu care. erau amenajate: pla- 
foane încrustate si luminos zugrăvite, parche- 
tele din diferite sorturi scumpe de piatră mul- 
ticoloră, şeminee şi capiteluri lucrate cu fineţe, 
| plăci: de maiolică: încastrate «în. zid, intarsii 
È ş.amd: La acestea trebuie: adăugate colecţia 
È nepretuitá. de cărţi, tablouri, sculpturi, argin- 

tărie, camei. antice, geme, monede, tapiserii. 
Cind Galeazzo Maria Sforza. a fost, in aprilie 
1459 oaspetele - lui Cosimo $i a locuit la 
acesta: în casă, el 'a găsit cu cale să-i serie 
tatălui sáu Francesco Sforza: o scrisoare ce 
conţinea descrierea uimită a impresiilor sale 
în: urma celor. vüzute??. Si acelaşi lucru l-a 
făcut si consilierul sáu, Niccolo de Carissimi 
da Parma care-şi termina epistola cu cuvintele: 
„+... mi se părea cá mă aflu într-o nouă lume“. 
Pentru oamenii obișnuiți să trăiască într-o am- 
biantà semigoticà, palazzo Cosimo era în ade- 
văr „o lume nouă“ si — cum se exprimă acelaşi 
autor — „un paradis terestrut248, 

Din această splendoare de odinioară a rămas 
prea puțin, în urma multiplelor transformări 

163 de mai tirziu, Au dăinuit numai unele plafoane 
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încrustate. Cel mai bine s-a păstrat capela cu 
frescele lui Benozzo Gozzoli pictate în anul 
1459. Drept podoabe arhitecturale servesc aici 
doar pilastri corintici; pardoselile din piatră 
colorată se disting printr-o neobișnuită ele- 
gantà si diversitate a ornamentului, Plafonul 
este împărţit intenţionat în mici zone orna- 
mentale, semánate cu minuscule motive deco- 
ative, pentru a nu da senzaţia de apăsare 
asupra spaţiului mărginit ca suprafaţă. Deose- 
bit de elegantă este pictura soclului cu emble- 
mele casei Medici. În capelă, Michelozzo a lă- 
sat friu liber fanteziei sale ornamentale care 
era inepuizabilă. El s-a inspirat din sursele 
cele mai diverse — si protorenascentiste si 
antice, şi gotice uneori. Iar pe această bază, a 
creat o nouă ornamentică renascentistă ce va 
servi ca punct de plecare pentru arhitecţii din 
a doua jumătate a secolului al XV-lea. 
Palazzo Medici a fost primul palat cu ade- 
vărat renascentist. Tot ce se construise pînă 
la el pare modest si nu prezintá puritatea 
noului stil. Nu întîmplător el avea să servească 
drept prototip pentru edificiile de acest tip 
care erau construite corespunzător cu posibili- 
tátile materiale şi cu gusturile comanditarilor 
individuali. Italia a fost în secolul al XV-lea 
Singura ţară europeană în care palatele oráse- 
nesti de zid, ráspunzind necesităţilor de con- 
E fort ale celor bogati, au devenit un fenomen 
obişnuit, Si lucrul cel mai notabil este cá aceste 
palazzo construite cu peste cinci sute de ani 
în urmă, în cazul că s-au păstrat, sint folosite 
fără dificultate și astăzi ca locuinţă si în sco- 
puri de afacere (ca bănci, contoare. etc....). 
Acest fenomen nu-l întîlnim nici în orașele 
franceze, nici tn cele engleze sau germane, 
unde fondul locativ a fost reînnoit aproape 
integral în secolele XVII+XVIII29, Casa de 
locuit. confortabilă și în același timp. frumoasă 
a putut să apară numai într-o țară care mergea 
in „avangarda dezvoltării economice a Europei 
91 în care s-a format un nou tip de comanditar 164 
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cult care căuta nu numai confortul, ci şi satis- 
facerea unor nevoi estetice. 

După construirea palatului Medici, Michel- 
ozzo a devenit arhitectul cel mai la modă al 
Florenței, fiind copleșit pur şi simplu de co- 
menzi. El a continuat să lucreze în diferite 
maniere — si în manieră all’antica, si in cea 
goticizantă cu folosirea largă a motivelor tre- 
centiste, si într-o manieră combinată in care 
formele renascentiste se îmbinau în mod capri- 
cios cu cele gotice sau semigotice. Pe această 
bază, el elaborează soluţii arhitecturale foarte 
diverse ce pot fi cu greu clasificate deoarece 
ele sint de multe ori sincronice si, din această 
cauză îl împiedică pe cercetător să traseze exact 
diferite etape în evoluţia artistică a maestrului. 

Asa, de pildă, în mînàstirea Santa Croce, 
unde Michelozzo si ajutoarele sale au lucrat 
deosebit de activ în deceniul cinci (fostul dor- 
mitor, capela Salviati, capela Cerchi, loggia 
Spinelli, loggia de vis ă vis de dormitor și de 
fosta bibliotecă, loggia de nord a bisericii?9), 
se simte clar tendința de a nu încălca vechile 

„tradiţii. Asa se explică abundența bolților in 
cruce, arcadele largi, destul de grele, capite- 
lurile cu motive vegetale. În schimb, coridorul 
și capela acoperită cu două bolți în cruce, con- 
struite ca anexe ale sacristiei pe cheltuiala lui 
Cosimo Medici (1445), prezintă o serie de de- 
talii pur renascentiste (ancadramentul portalu- 
lui de la intrare este format din pilastri co- 
rintici si fronton triunghiular, arcada de efect 
a corului este prevázutá cu boltá sub formá de 
cupolà)?5!, Si tot aici avem, alături, frumoasele 
ferestre triple ale coridorului, influențate evi- 
dent de modele din 'Trecento (Or San Michele). 
Pe balustrada prevăzută cu medalioane din 
piatră truforată ca o dantelă, se sprijină colo- 
nete corintice ce despart golurile ferestrelor. 
Sus, sc află două ferestre rotunde ca un grilaj 
de piatră polilobat. ȘI această compoziţie in- 
fluentatà de modelele gotice este înscrisă nu 

165 într-un arc frînt, ci într-unul semicircular. Aici 
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simbioza elementelor gotice cu cele renascen- 
tiste are un caracter deosebit de creator. 

Tot cam în acelaşi timp (curînd după anul 
1439), Michelozzo a construit biserica Pieve di 
Santa Maria în Impruneta, restaurată cu pri- 
cepere după distrugerile provocate de cel de al 
doilea război mondial??, Arcuda renascentistă 
sobră a fațadei cu rindul de ferestre simple 
dreptunghiulare de deasupra ei, este realizată 
în tradiţia lui Brunelleschi, în timp ce cele 
două cortine ar putea trece cu ușurință drept 
construcţii ale secolului al XIV-lea. 

Un amestec asemănător, de vechi și nou, 
găsim si în lucrările lui Michelozzo din Mon- 
tepulciano — în palazzo Communale (după 
1440)253 care constituie o variantă liberă în spi- 
ritul în care ‘a’ fost: construit palazzo "Vecchio 
din Florenţa, si în biserică Sant Agostino (c. 
1450)234.: Deosebit de interesantă este fațada 
bisericii. (al treilea registru si frontonul au 
fost adăugate în jurul anului 1508). Primul ni- 
vel este “prevăzut cu pilastri corintici si cu 
casete. Aceste elemente aplatizate, sobre, vin 
în cohtrast.cu portalul adînc, flancat cu benzi 
ornamentale dispuse: oblic.: Luneta -portalului 
are in registrul al:doilea un ancadrament capri- 
cios de formă cvadrilobatà cu crabi. pe contur 
si cu fiale goticé pe margini. În stînga şi în 
dreapta. sînt plasate cîte. două nişe cu termi- 
natii: ascuţite. O asemenea combinaţie de deta- 
lii apartinind unor stiluri diferite s-a soldat 
pentru. Michelozzo:cu un: evident esec. El n-a 
izbutit să sudeze într-un tot elemente ale de- 
coratiei' gotice cu elementele: noii arhitecturi 
renascentiste, 

Cind către sfîrșitul vieţii, Michelozzo a 
ajuns în Italia de nord (la Milano) si în Dal- 
malia (la Ragusa) el a venit în contact direct 
cu arta gotică ce constituia, la Florenţa, o 
etapă deja consumată, Asemenea. lui Masolino, 
el a făcut o pasiune pentru gotic, pentru. sti- 
hia ornamentală care fi era atit de. apropiată 16 
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26, MICHELOZZO, Palazzo di Banco Mediceo 
din Milano. Desen, 


structural si, fără dificultate, a introdus în 
proiectele sale forme pur gotice. 

Clădirea viitorului palazzo di Banco Me- 
diceo i-a fost dăruită de către Francesco Sforza, 
în 1462, lui Cosimo de'Medici25. Cosimo a 
transformat-o radical adaptind-o pentru a de- 
veni bancă (1462—1468). Nu există o confir- 
mare documentară a apartenenţei acestei con- 
structii lui Michelozzo cu toate că Vasari i-o 
atribuie în mod hotărît. Desenul si descrierea 
făcute de Filarete, precum și vechile crochiuri 
care o înfăţişează înainte de ânul 1688, cînd 
a fost total renovată, ne permit s-o reconsti- 
tuim în linii mari. Michelozzo a cedat, pe sem- 
ne, aici, gusturilor locale. El face ferestre duble 
|. cu mici arce trilobate si cu terminatii în ogivă, 

introduce ‘în ancadramentul ferestrelor si al 
medalioanelor dintre ele terracota — un mate- 
rial local preferat —, desparte parterul de 
etaj printr-o friză din ghirlande, încadrează 
portalul central cu pilastri și cu sculptură fi- 
gurativă, cu steme si medalioane în spiritul 
sculpturii lombarde (astăzi, acest portal se 
păstrează în muzeul Castello Sforzesco). Numai 
apareiajul a rustica si cornisa grea amintesc 
despre originea florentiná a autorului proiec- 
tului, în timp ce curtina cu stîlpii ei octogonali 
ȘI cu capiteluri vegetale tin de trecut. Si în 
curtea interioară au fost folosite ornamente din 
terracota, În pofida acestor compromisuri, 
Banco Mediceo a servit ca stimulent pentru 


dezvoltarea noii” arhitecturi renascentiste in 
167 Lombardia. 
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Nici în privinţa capelei familiale Portinari 
(1462—1468) din biserica Sant'Eustorgio pa- 
ternitatea lui Michelozzo nu este probatá prin 
documente, dar rămîne foarte probabilá?56, În 
această construcţie cu cupolă centrală influen- 
tată de vechea sacristie a lui Brunelleschi sînt, 
de asemenca, multe detalii gotice (cupolă cu 
olane, turnulețe — fiale de colt, arce trilobate 
Ja ferestre etc. . ;. .). În interior, bogata si capri- 
cioasa decorație sculpturalá si picturală lom- 
bardă a deformat într-atît interiorul capelei 
încît cu greu mai pot fi urmărite principalele 
linii arhitectonice. 

O probă. elocventă despre flexibilitatea lui 
Michelozzo si despre cît de puternică era în 
creaţia lui tradiţia gotică o reprezintă Palazzo 
dei. Rettori din : Ragusa : (1464)Y, o . lucrare 
atestată de această dată documentar. Pe Mi- 
chelozzo l-a: ajutat: aici „protomagistrul“ Gior- 

| gio da. Sebenico. din Venetia. Comanda pentru 
| acest edificiu.a.fost.fácutá de Marele Consiliu 
al Veneţiei, ceea ce explică reminiscentele de 
la palatul dogilor,: cu: coloanele lui scunde, 
Proportiile 'grele ale artadei cu. arhivolte-exa- 
gerat de masive.si ferestrele duble de la etaj, 
terminate cu: aree în ogivă. trag spre trecut. 
Si în aceastá;constructie Michelozzo a. cedat 
gusturilor locale;.La aceasta a contribuit fără 
îndoială şi -participarea la lucrări a lui Giorgio 
da Sebenico, dar; dacă Michelozzo n-ar fi avut 
o atitudine binevoitoare faţă! de gotic, această 
participare n-ar fi ajutat la nimic. 

Concomitent. cu construcţiile de tipul celor 
la care a fost admis compromisul si în care re- 
miscentele gotice ‘au iesit'clar la iveală, Mi- 
chelozzo a creat si edificii în care aceste reminis- 
cente au fost depășite, Din această categorie 
pot fi considerate ca făcînd parte tabernacolul 
din San Miniato, al Monte, biserica Santa 
Maria delle Grazie, in Pistoia, curtea interioară 
reconstruită si plafoanele. sălilor din Palazzo 
della Signoria. E 
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În iunie 1447, breasla Calimala i-a aprobat 
„marelui cetàte: ne (cra avut în vedere Piero 9e 
di Cosimo de'Medici) să construiască, în bise- 
rica San Miniato al Monte, un tabernacol, dar 
cu conditia ca acesta sà nu fie fmpodobit cu 
alte steme decît cea a breslei28, Un an mai 
tîrziu, Piero a primit permisiunea să-și pună 
și propria stemă. În acest tabernacol lucrat 
cu multă minutiozitate, Michelozzo a demonstrat 
odată în plus talentul lui strălucit de decora- 
tor. Capitelurile fin lucrate ale coloanelor și 
pilastrilor își au modelele în Antichitate. Toate 
capitelurile coloanelor sînt diferite, ceea ce 
n-ar fi admis niciodată Brunelleschi care pre- 
fera repetiţia riguroasă a motivelor. Friza este 
montată din plăci de marmoră colorată, pla- 
fonul zugrăvit al bolţii este realizat în tehnica 
glazurii colorate care vine într-un contrast de 
efect cu marmora albă a coloanelor și arhi- 
voltei. Michelozzo nu lasă nici o suprafaţă ne- 
-. tedá, fără reliefuri. El înviorează arhivolta cu 

o ghirlandá din frunze de stejar, iar acope- 
A rişul tabernacolului îl face sub formă de solzi. 
Aici se face simțită în mod vădit tendinţa spre 
„forma împodobită“ care se afirmă tot mai 
mult spre jumătatea secolului. 

Una dintre cele mai renascentiste si mai 
mature soluţii arhitectonice ale lui Michelozzo 
o constituie biserica Santa Maria delle Grazie 
din Pistoia, construită între anii 1452 si 1459299, 


27, MICHELOZZO. Biserica Santa Maria 
delle Grazie. Pistoia. ‘Plan. 
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Şi aici Michelozzo a ales tipul de biserică-sală, 
rezolvînd într-un fel nou partea din fata al- 
tarului. In fata corului a amplasat o cupolă 
semisferică simplă, sprijinită pe patru coloane 
independente. Aceste coloane susțin un anta- 
blament care înconjoară partea din faţa al- 
tarului si pe cea a altarului si se întrerupe 
ajungînd pină la coloanele arcadei de apus. 
Rezolvind compoziţia in acest fel, Michelozzo 
a lăsat deschise golurile dintre pereţi şi coloane, 
în această soluţie spunîndu-si cuvîntul dorința 
lui ‘de a nu tulbura unitatea spaţiului interior, 
caracterul lui „deschis“, neîndiguit. Fațada 
simplă, fără ornamente, este încoronată cu un 
fronton triunghiular prevăzut cu o mică fe- 
reastră rotundă. Portalul este flancat de pi- 
lastri ce susțin un antablament deasupra că- 
ruia se află o lunetă destul de grea, deasupra 
acesteia fiind plasată o fereastră rotundă. Mi- 
chelozzo a executat pentru această construcție 
numai schița, realizarea ei si a curții interioare 
(chiostro) cázind in sarcina arhitectilor locali, 
P. Sanpaolesi mentionind printre aceștia nu- 
mele lui Ventura Vitoni. 

În calitatea sa de cel mai vestit arhitect 
al Florentei, Michelozzo a fost angajat in anul 
1470 în restaurarea curţii interioare din palazzo 
Vecchio și în amenajarea unor săli de la primul 
etaj (sala celor două sute şi cea alăturată ei) 
și de la al doilea etaj (sala audienţelor si sala 
ceasornicelor) ale aceluiaşi palat?9. Transfor- 
mările mai tîrzii aduse de Vasari edificiului 
fac dificilă precizarea părţii de participare a 
lui Michelozzo, cu atît mai mult cu cît la pa- 
lazzo Vecchio a lucrat si Benedetto da Maiano. 
Plafoanele bogate in inerustatii cu ornamente 
de tip pur renascentist demonstrează că Mi- 
chelozzo a continuat, aici, tradiţiile splendi- 
delor interioare. de la palazzo Medici. 

Lucrînd uşor si repede, Michelozzo nu re- 
fuza, cum am arătat, nicl comandă. Nici unul 
dintre arhitecţii florentini n-a construit atît de 
mult ca el. El a înălţat si castele în afara ora- 17° 
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șului, si palate, si vile care au apărut in nu- 
măr tot mai mare, ca urmare a stabilizării si- 
tuatiei politice a Florenței. 

Multă vreme, palatele florentine şi-au păs- 
trat profilul lor tradiţional sever care conferă 
ansamblului oraşului o pecete de singularitate. 
Este vorba cel mai adesea de clădiri cu trei 
nivele cu acoperiș pe căpriori ieșit în afară, 
cu ferestre de formă semicirculară, cu cornișe 
simple ce despart un etaj de altul, cu un por- 
tal la intrare, cu o curte interioară obligatorie. 
Fațadele sînt făcute din piatră sau pur și simplu 
din tencuială. În acest din urmă caz, pictura 
în tehnica sgraffito imită zidăria din piatră, 
pilastri, mici frontoane, briuri decorative (de 
exemplu, palazzo Lapi pe Via Michelangelo 
Buonarroti, datat c. 1452). Acoperişul din că- 
priori, ieşit în afară, este înlocuit în mod trep- 
tat cu cornișe grele de piatră; se diferenţiază 
tot mai mult apareiajul etajelor si se introduce 

\ pe scară mare apareiajul a rustica. La palazzo 

| Medici, Michelozzo a dat frîu liber la toate 
aceste noi tendinţe probabil nu fără a fi fost 
influenţat de Brunelleschi. Se poate ca prima 
lui. experienţă în domeniul construcțiilor ci- 
vile s-o fi constituit palazzo Busini-Bardi pe Via 
de Benci (c. 1427) pe care mulţi cercetători îl a- 
tribuie lui Brunelleschi si unde întîlnim o curte 
interioară deosebit de frumoasă, cu coloane ce 
încă mai păstrează capiteluri trecentiste cu mo- 
live vegetale26!, H. Stegmann, H. Geymiiller îi 
atribuie lui Michelozzo si, curtea interioară pur 
venascentistà din palazzo Tornabuoni (in pre- 
zent Corsi) dar aceastá atributie pare discu- 
tabilá. 

Nu este cu totul clarificată nici problema 
paternităţii lui Michelozzo asupra palatului 
Strozzino262 influențat în mod vădit de palazzo 
Medici, Început în anul 1457, el a fost conti- 
nuat în 1562 de către Giuliano da Maiano care 
este. răspunzător; probabil de o oarecare ari- 
ditate a tratării părţii superioare a fațadei. Ceea 
171 ce a dat Michelozzo mai bun în domeniul arhi- 
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tecturii civile este palazzo Medici care poate 
fi privit in același timp ca cea mai desávir- 
şită operă a sa în general. 

Michélozzo s-a manifestat foarte activ şi în 
calitate de constructor de vile si castele în afara 
orașului, Strict vorbind, este greu să trasezi o 
linie între aceste două categorii de construcţii 
deoarece vilele au păstrat încă multă vreme 
aspectul unor castele fortificate cu turnuri, 
metereze si creneluri, cu santuri de apàrare 
pline cu apă26. Numai în mod treptat, pe mă- 
sura apariţiei încrederii în asigurarea unei 
vieţi liniștite, vilele au început să-și piardă 
caracterul de cetate, au devenit mai deschise 
si mai primitoare, ráspunzind noilor cerinte 
umaniste. Oamenilor Renasterii le plácea viata 
la ţară si nu degeaba, în tratatul său „Despre 

k familie*, Alberti preamáreste vila, considerînd-o 

< \ un fel de rai terestru, unde omul, scăpat de 
îmbulzeala oraşului, poate. duce o existență 
liniștită şi fericită, abandonindu-se propriilor 
gînduri si sentimente. 

Familia Medici a fost una dintre primele 
care a început să investească bani în proprie- 
táti funciare. Exemplul ei a fost urmat în acest 
timp de către majoritatea bogátasilor floren- 
tini. Acest proces a făcut ca în multe privințe 
gusturile vechii nobilimi feudale să se apropie 
de cele ale cercurilor. negustoresti înstărite 
care s-au obişnuit cu un mod de viaţă dus pe 
picior mare, multe lucruri preluîndu-le din mo- 
i dul de trai al societàtii feudale. Procurarea 

unui castel sau ‘a unei vile trecea trept ceva 
de bon ton si anume în această privinţă s-au 
distins Medici. Deja Averardo di Francesco 
| stápinea, în 1427, castele fortificate în Trebbio 
| si Caffagiolo, construite încă din secolul al 
i XIV-lea si modernizate necontenit mai tîrziu. 
La aceste lucrări: de: modernizare a participat 
si Michelozzo, dar. este: greu de stabilit contri- 
butia sa. La 'Trebblo, el putea să lucreze între 
anii 1427—1430, iar la Caffagiolo — în jurul 
anului 14512%. In orice caz, ambele edificii isi 172 
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păstrau caracterul lor semifeudal: un volum 
masiv închis cu un turn solid şi cu metereze. 
Numai apareiajul greu din piatră a fost schim- 
bat cu ziduri tencuite. În asemenea castele au 
locuit si Giovanni di Averardo, si fiul sáu 
Cosimo cărora le convenea să semene cu aristo- 
cratia feudală. Multe elemente din această ar- 
hitectură au fost preluate de construcţia de vile, 
aga cum se poate vedea la vila din Careggi, re- 
construită de Michelozzo pentru Cosimo, pe 
la 1457265. Pe Michelozzo l-a ajutat în această 
întreprindere Lorenzo di Antonio di Geri, ace- 
laşi Geri care a participat şi la construirea 
miînăstirii Badia din Florenţa. Vila din Careggi 
fusese achiziționată de Medici în anul 1417 şi 
a fost reconstruită în mod radical pentru 
Cosimo, conform gusturilor. si, indicatiilor aces- 
tuia. 

Ín procesul de reconstruire a vilei a fost 
păstrat aspectul de monolit Tenis, împodobit 
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28. MICHELOZZO. Villa Cosimo Medici 
173 din Careggi. Plunul, parterului. 
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pe partea fațadei cu metereze. tradiţionale. Mi- 
chelozzo n-a schimbat forma trapezoidală a 
curţii interioare si nici linia frîntà a fațadei. 
Conform indicatiilor lui Cosimo, el a recurs, 
pentru parter şi etaj, la o împărţire a spaţiului 
liberă şi comodă pentru locuire, fără a respecta 
o simetrie rigidă. Pe latura de upus, a adăugat 
două logii care íncálcau caracterul monolitic 
al volumului si înaintau adine în interiorul 
grădinii. Parterul comunica în exterior prin 
trei arcade (astupate mai tîrziu) cu coloane 
corintice, în timp ce etajul se prezenta ca o 
loggie deschisă cu elegante coloane ionice 
deasupra cărora se afla o friză din console 
simple ce susțineau  streasina acoperișului. 
Loggiile fac în mod fericit trecerea între clă- 
dire, pe deoparte, si livada cu grădina de zar- 
zavat, pe de alta, aruncînd parcă o punte între 
locuinţă si natură, apropiindu-le. Aceasta era 
o idee arhitectonică nouă ce avea să capete o 
largă răspîndire mai tirziu, în construirea vi- 
lelor italiene care au ajuns la aspectul lor clasic 
abia în ultimul pătrar al secolului al XV-lea. 
Michelozzo a fost si autorul reconstruirii 
radicale a vilei lui Giovanni de'Medici din apro- 
piere de Fiesole (așa numita villa Mozzi Speus, 
1458—1461)26, Ea este amplasată pe coasta 
unui deal destul de abrupt de unde se deschide 
o minunată privelişte asupra văii rîului Arno. 
Dacă este să credem tradiţiei, Cosimo l-a intre- 
bat odată pe Giovanni de ce a construit vila 
pe un teren așa de abrupt care prezintă multe 
dificultăţi pentru construcţie si unde este greu 
să urci; Giovanni a invocat vederea splendidă 
pe care o avea de aici asupra Florenței, la 
care Cosimo a replicat că lui îi place mai mult 
vederea ce i se prezintă din Caffagiolo, pentru 
că tot ce vede de acolo ii apartine lui, in timp 
ce Florenta nu-i apartine. Din aceastá povestire 
străbate noua atitudine faţă de vilă de la care 
cereau înainte de toate să fie bine plasată și 
să permită priveliști frumoase. Anticipînd parcă 
practica arhitecţilor genovezi, Michelozzo a 174 


© Scanned with CamScanner 


plasat diferite părţi ale vilei la nivele diferite, 
compoziţia interiorului prezentindu-se, astfel, 
în trepte. Ca si la vila Medici din Careggi, toate 
pervazele ferestrelor si uşilor erau simple și 
modeste sub aspect ornamental, trăsătură ca- 
racteristică pentru arhitectura primei jumá- 
tàti a secolului al XV-lea. 

Definirea locului ocupat de Michelozzo în 
istoria artei nu este simplu de făcut, deoarece 
întreaga lui activitate este tesutá din contra- 
dictii. El nu poate fi considerat un discipol fi- 
del al lui Brunelleschi, dar pe de altă parte, 
fără influenţa directă a acestuia creaţia lui ar- 
hitecturală ar fi fost de neconceput. El a îm- 
prumutat de la Brunelleschi toate noile forme 
all'antica, toate noile motive ce tin de sistemul 
ordinelor arhitecturale, pe care le-a îmbinat 
în chip iscusit cu elementele gotice tradiţionale. 
În această privinţă, s-a depărtat de Brunelleschi 
care a urmat o cale mult mai radicală. În alt 

„5 fel a înţeles el si spaţiul, tinzind să păstreze 
; caracterul lui de cub, fără să-l supraîncarce 

| eu arcade. De aici preferința lui pentru capele 
Si bazilici de tip sală pe care le acoperea cu 
bolți în cruce si a vella. Sistemul lui de parti- 
tionare este mult mai neutru si mai modest 
decit al lui Brunelleschi, din care cauză propor- 
tionalitatea este exprimată, în construcţiile lui, 
mult mai anemic. La el nu íntilnesti niciodată 
acele „proporţii muzicale“ prin care te încîntă 
marile creaţii ale lui Brunelleschi. Michelozzo 
este mai arid şi mai pragmatic, el ridicînd 
compromisul la nivelul de principiu funda- 
mental al creaţiei. Si totuşi, el s-a manifestat 
ca un propagator activ al noii arhitecturi re- 
nascentiste. Pregătindu-se bine ca sculptor, 
Michelozzo a acordat o importantà deosebità 
calităţii finisajului, a. varietàtii nesfîrsite a for- 
mei capitelurilor, cerindu-le cioplitorilor in 
Piatră să facă in aga fel încît capitelurile să 
arate ca nişte bijuterii şi să semene cit mai 
ii mult cu modelele antice, El a folosit cu multă 
5 plăcere podoabele ornamentale care imbogá- 
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teau mult construcţiile. Toate acestea îi im- 
presionau pe eomanditari cărora Michelozzo 
a ştiut să le facă pe plac ca nici un alt arhitect. 
Devine, de aceea, explicabil de ce, în afară de 
oraşul său natal, el a mai construit la Volterra, 
la Montepulciano, la Pistoia, la Veneţia, la Mi- 
lano si la Ragusa. O asemenea anvergură a ac- 
tivitàtii constructive se explică partial prin 
aceea cá limbajul lui artistic ce a acceptat com- 
promisul a fost asimilat mai lesne de acel me- 
diu social apropiat încă de gotic, dar care dorea 
mult să-și însușească noutăţile renascentiste. 
Michelozzo era aici mai accesibil decit Brunel- 
leschi ale cărui soluţii aveau bătaie mai lungă, 
nici nordul şi nici sudul Italiei nefiind încă 
pregătite să şi le însuşească în mod organie. 
După Brunelleschi și Michelozzo, calea spre 
| izbindá a noilor principii renascentiste in arhi- 
[^ tecturá era deschisá. Nu trebuie, ce-i drept, 
7 să se creadă că această cale era dreaptă și 
uşoară. În afară de Florenţa, unde tradiția lui 
Brunelleschi a fost continuată de Cavalcanti, 
Manetti, Salvi d'Andrea, Lorenzo di Antonio 
di Geri, Giuliano si Benedetto da Maiano, €ro- 
naca, Giuliano da Sangallo si unde formele 
renaseentiste au dizolvat în întregime, de-a 
lungul celei de a doua jumătăţi a secolului al 
XV-lea, reminiscentele gotice, celelalte regiuni 
ale Italiei, mai ales Nordul şi Sudul, au conti- 
nuat multă vreme să construiască în manieră 
gotică. Din îmbinarea influențelor renascentiste 
ce veneau din Toscana cu vechile tradiţii lo- 
cale, au luat naştere variante stilistice origi- 
nale, diferite de fiecare dată, în diverse regiuni 
ale Italiei. Noile principii renascentiste și-au 
croit drum cu greu, ciocnindu-se de împotri- 
virea goticului adino înrădăcinat. In expan- 
siunea lor, un rol însemnat l-au jucat sculp- 
torii decoratori care, mergînd pe urmele unor 
artiști ca Luca della Robbia, Pagno di Lapo 
Portigiani, Desiderio de Settignano, Antonio 
Rossellino, şi-au însușit cu ușurință lexicul ar- 
tistio al lui Brunelleschi si l-au aplicat pe scară 17$ 
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Jargă în părţile de arhitectură ale operelor lor. 
Într-o măsură și mai mare, aceasta este valabil 
pentru Ghiberti si Donatello. Toti se nutreau 
cu ideile lui Brunelleschi si dacá nu vroiau sá 
recunoască acest lucru, nici nu-l puteau 
ascunde. Brunelleschi a domnit peste toti, dar 
numai unora, puţini la număr, le-a fost dat 
să-și însușească în întregime noile principii 
ale artei lui. De aceea, cunoştinţa cu formele 
renascentiste se făcea mai des cu ajutorul sculp- 
torilor-decoratori decît cu ajutorul arhitecţilor. 
Ancadramentele renascentiste, pervazurile usi- 
lor, formele clasicizante ale capitelurilor, ele- 
mentele ordinelor arhitecturale se preluau mai 
uşor decît sistemul proporţiilor creat de Bru- 
p nelleschi. De aici acumularea treptată a deta- 
¿> iilor renascentiste stratificate pe un fundament 
gotic ce se perima încet. Dar goticului îi sunase 
ceasul și mai marii Italiei de nord, tiranii de 
aici, ca și regii Neapolului, au început în sfîr- 
sit să înalțe bazilici si palate în stil pur re- 
nascentist. Cu particularitátile lor, bineînţeles. 
Cu josul capricios al ornamentului, cu grupa- 
rea pitorească, adesea asimetrică a detaliilor, 
cu folosirea pe scară largă a terracotei în sco- 
puri ornamentale, cu bogata policromie a ma- 
terialelor de finisaj, cu tendinţa lor către for- 
me elansate. În comparație cu aceste construcții, 
edificiile Florenței ‘par deosebit de propor- 
tionale, reținute si severe. Pentru Italia seco- 
lului al XV-lea, ele constituiau modele clasice 
după care, pe măsura forţelor şi posibilităţilor, 
se orientau toti. Ele rămîn si pentru noi, astăzi, 
exemplarele cele mai pure ale arhitecturii 
quattrocentiste, deoarece noile idei si-au găsit 
în ele cea mai deplină, mai, strălucită si mai 
artistică Intruchipare. 
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Il 
SCULPTURA 


NANNI DI BANCO, DONATELLO, GHIBERTI, 
JACOPO DELLA QUERCIA 


La începutul secolului al XV-lea, asa cum se 

intimplase si pe vremea lui Niccolò Pisano, 
i sculptura era aceea care se afla în prim plan, 
* dind tonul pentru toate celelalte arte. Nu de- 
geaba Alberti a elaborat tratatul sáu ,Despre 
statuă“, înainte de a scrie cele „Trei cărţi des- 
pre pictură“, el considerînd totodată cá princi- 
pala menire a sculpturii este aceea de „a în- 
chipui imagini si similitudini ale corpurilor 
din natură“26, Sculptura avea în comparație 
cu pictura mai multă consistenţă materială; 
în cadrul ei, problemele noii arte puteau fi 
rezolvate cu o deosebită pregnantá, statuia 
avînd volum, ea ocupînd un anumit loc în 
spațiu, putînd fi amplasată în piaţă si lărgin- 
du-si astfel posibilitatea de a acţiona sub aspect 
social?8, Toate acestea îi asigurau sculpturii 
rolul conducător. Dar un rol si mai mare l-a 
jucat împrejurarea fericită care a făcut ca la 
cumpăna dintre secolele XIV şi XV să activeze 
simultan patru. eminenti sculptori: Quercia, 
născut în 1374, Ghiberti, care a văzut lumina 
zilei patru ani mai tîrziu, Nanni, venit pe lume 
în jurul anului 1380, si Donatello, născut in 
anul 1386. În pofida diferenţei de vîrstă, ei au 
fost contemporani în adevăratul sens al cuvîn- 
tului și-și cunoșteau reciproc operele, ceea ce 
nu i-a împiedicat să-şi urmeze fiecare propria 178 
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direcţie. Iar direcţiile au fost multe, ele îm- 
pletindu-se deseori unele cu altele, sau, şi mai 
frecvent, despàrtindu-se, astfel încît nu este 
deloc uşor să te descurci într-o situaţie atît de 
complexă fiind de aceea absolut necesar ea în 
prealabil să ne dăm seama de repartizarea prin- 
cipalelor forte artistice la hotarul dintre sc- 
colele XIV si XV. 

Stilul dominant din acest timp continua să 
rămînă goticul. Dar la Florenţa strălucirea lui 
era evident pe sfîrsite, fapt dovedit de insuc- 
cesele principalului reprezentant al acestui stil, 
Niccolò di Piero Lamberti. În cadrul direcţiei 
gotice tîrzii a existat însă o variantă stilistică 
deosebită, așa-zisul „stil molatec“ (pe care 
îl consideră ca fiind sinonim cu noţiunea mai 
largă de „gotic internațional“). La acest stil 
se observă o atenuare a stilizării lineare, o 
anume fandare serpuitoare în formă de S, dar 
şi o calmare a formelor, tendința spre tratarea 
lor mai firească prin păstrarea, totuşi, a gus- 
-tului pentru linia curgătoare. Toate aceste tră- 
sături proprii grupului .Buna Vestire al unui 
maestru anonim, operă păstrată astăzi în Mu- 
zeul domului din Florenţa, sînt proprii și lu- 
crărilor talentatului Nanni di Banco, sculptor 
care, murind de tînăr, n-a avut timp să-şi pună 
pe deplin harul în evidență, Este semnificativ 
faptul că nici maestrul anonim amintit şi nici 
Nanni nu rămîn străini de motivele antice. 
Dar aceste motive rămîn oarecum izolate în 
creaţia lor, fără a fi în stare s-o înnoiască to- 
tal sub aspectul construcţiei artistice. În matca 
acestui curent gravitează, de asemenea, Ghi- 
berti care a făcut cîţiva paşi hotàrîtori în di- 
rectia însușirii organice a inovatlilor renas- 
centiste, Creaţia lui a însemnat o sinteză foarte 
interesantă între elementele „stilului molatec“ 
si cele ale curentului renascentist. 

Pe un drum diferit, mult mai radical, a 
pășit Donatello, Și el provine din tradiţia go- 
tică (statuia lui David din anii 1408—1409), 
179 numai că el a rupt-o curînd cu ea. Principalul 
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consta pentru el în noua concepție despre om, 
despre forţele ce-i sînt proprii. Fiind foarte 
pătruns de noile idealuri, el a găsit destul de 
curînd şi mijloacele de expresie adecvate, spri- 
jinindu-se pentru aceasta gj pe moştenirea 
Antichității. Dar din arta anticá a imprumutat 
nu numai motive disparate, cum à fácut Nanni, 
sedus de pasiunile arheologice ale lui Niccolò, 
ci în primul rînd esenta imaginii Antichității 
despre om ca despre o ființă plină de voință 
si de hotàrîre. Astfel cà Donatello a devenit 
întemeietorul noii sculpturi renascentiste ju- 
cînd aproximativ acelaşi rol pe care l-a avut 
Brunelleschi în arhitectură. 

Un loc cu totul aparte l-a avut cel mai în 
vîrstă dintre sculptorii amintiţi, și anume Ja- 
copo della Quercia. Originar din Siena, el era 
încă strîns legat de gotic, dar nu de „stilul 
molatec“ care i-a pasionat atit de mult pe 
Nanni si pe Ghiberti, ci de marile tradiţii ale 
lui Giovanni Pisano si Claus Sluter. În lucrá- 
rile sale, Quercia obţine o expresivitate uimi- 
toare si un: dinamism -inaccesibil lui Donatello. 
În motivele redate într-un dinamic contraposto, 
în faldurile viguroase și adinci, în expresivi- 
tatea mișcărilor si a gesturilor largi isi spune 
cuvîntul o tot mai mare distantare de gotic. 
Si totusi nu vedem cum ar putea fi rupt Jacopo 
cu totul de acest stil. Numai în felul de a înte- 
lege imaginea omului (in reliefurile portalului 
de la biserica San Petronio) reuseste Quercia 
Sá se manifeste ca precursor al lui Michelan- 
gelo. Un precursor insolit insá, de un tip cu 
totul deosebit, in a cărui operă goticul se trans- 
formă într-un aliaj atit de original încît cu 
greu îi poti defini precis semnificaţia. 

Astfel se prezenta situaţia în sculptură la 
| hotarul dintre secolele XIV—XV, o situaţie 
ji plină, cum vedem, de contradicții. Avem de-a 
face alci și cu superstilizarea lineară intrată 
în impas a lui Lamberti, avem, aici, si „stilul 
molatee“ al lui Nanni, ce tinde să se apropie 
de noile căutări, avem si radicalismul hotă= 180 
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rit al lui Donatello care a pus bazele sculpturii 
renascentiste, şi tot aici întîlnim puternica artă 
a lui Quercia — amestec extrem de original 
între elementele renascentiste si cele gotice. 
Se poate afirmu cu tot curajul că problema 
centrală a sculpturii florentine din primele 
două decenii ale secolului al XV-lea era pro- 
blema statuii. În arta gotică, statuia nu avu- 
sese o existenţă autonomă, ci fusese subordo- 
nată peretelui, nefiind în stare să se elibereze 
de tirania cadrului arhitectonic, deși aspira 
evident către aceasta. Înàltatà pe piedestal sau 
în vîrful unei coloane, statuia eroului era, cu 
rare exceptii, necunoscută Evului Mediu. În- 
săși terminologia chemată să definească în 
această epocă noţiunea de statuie (figura, imago 
hominis, simulacrum, signum, ymaige) era . 
străină de ceea ce întelesese Antichitatea prin 
noţiunea respectivá29, Ghiberti este unul dintre 
primii care începe să vorbească despre „statua 
virile. Pentru el, ca si pentru reprezentantii 
culturii antice, aceasta era intruchiparea vir- 
tutii (virtus), ideal al bürbatului (vir). Aici ter- 
menul de statuie dobîndeste o nuanţă de civism. 
Firește că în condiţiile avîntului social al Flo- 
rentei inceputului de secol, după izbînda re- 
purtată asupra lui Visconti, statua virile a 
cápátat o importantá deosebită. Desi mai înfă- 
tisa sfinti crestini, in ea vedem ín mod instinc- 
tiv un îndepărtat ecou al bürbátiei civice pro- 
prii oamenilor de stat ai Romei republicane. 
'Trăsătura caracteristică a vieţii artistice din 
Florenţa la începutul secolului al XV-lea o 
constituie predominarea absolută a comenzilor 
publice asupra celor particulare. Sculptura este > 
comandată fie de Signorie, fie de către bresle, 
acestea din urmă manifestindu-se ca foarte 
active. În anul 1406, Consiglio del Popolo emite . 
o circulară anuntînd că breslele care doresc 
sá amplaseze in nigele de la Or San Michele 
statui ale propriilor patroni, pot face aceasta 
de-a lungul unei perioade de zece ani, în caz 
181 contrar ele fiind private de dreptul de a folosi 


Il 
E 
Scanned with CamScanner 


nisele, acest drept fiind transferat altei breste. 
O asemenea hotárire a stimulat într-o bună 
măsură dezvoltarea sculpturii monumentale 
care dobindea astfel încă un loc unde putea fi 
folosită. Și. asemenea locuri nu erau puţine la 
începutul secolului al XV-lea într-un oraş bo- 
gat, ce abia începea să-şi celebreze victoria 
repurtată asupra lui Gian Galeazzo Visconti, 
mort pe neaşteptate în anul 1402. 

Sculptura primilor ani ai secolului al XV-lea 
s-a dezvoltat în condiţii speciale, ea luînd nas- 
tere în cadrul unor construcţii gotice cum erau 
fațada si Porta della Mandorla ale Catedralei 
florentine, nisele Campanilei si nișele de la 
Or San Michele. 

Se părea că însuși cadrul decorativ trebuie 
să le fi impus sculptorilor structura gotică a 
formei. În realitate, nu s-a întîmplat însă așa. 
În ciuda ancadramentului de tip gotic, statuile 
au început să ducă o existenţă tot mai inde- 
pendentă. A început un proces activ de eli- 
berare a lor din nisa gotică. Acest fapt era 
dictat de cresterea rapidá a tendintelor rea- 
liste care impulsionau arta pe drumul depá- 
șirii vechii închistări si al renunţării la pasiu- 
nea pentru efectele pur decorative. Modelele 
sculpturii antice le-au venit în ajutor. sculp- 
torilor, inlesnindu-le | sarcina transpunerii in 
piatrá a noilor idealuri. Acest fapt a fost foarte 
bine exprimat pe la. 1430 de către Poggio, care 
afirma că fragmentelor de sculpturi antice 
găsite la Roma le lipseau numai respiraţia si 
darul vorbirii pentru a arăta ca „Vii“, si că 
ele ar putea deveni cu ușurință întruchiparea 
. anticei „virtus“ romane, realizate deja înainte 

în ,natur'??, In condiţiile unei asemenea a- 

bordări a sculpturii, aceasta nu putea scăpa 

de tirania arhitecturii, Dar, paradoxal, în mo- 
mentul cînd lua ființă statuia renascentistă, 
aproape concomitent se forma și arhitectura 
lui Brunelleschi care elimina Statuia din de- 
coratia fațadei si a interiorului, limitindu-se 
la simple reliefuri încastrate în zid. Într-o ase- 182 
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menea situaţie, născută în sînul construcţiilor 
gotice, statuia renascentistă s-a dovedit a nu 
fi necesară pentru edificiile renascentiste tim- 
purii. Folosirea ei pe scară largă la împodo- 
birea fatadelor va deveni curentă abia în ar- 
hitectura secolului al XVI-lea. 

La sfîrşitul secolului al XIV-lea, principa- 
lele locuri de amplasare a sculpturii au fost 
cele două portaluri ale catedralei florentine 
— Porta dei Canonici şi Porta della Man- 
dorla271, Aici au activat multi sculptori prin- 
tre care Giovanni D'Ambrogio, Lorenzo di Gio- 
vanni d'Ambrogio, Niccolò Lamberti si Jacopo 
di Piero Guidi. Toti erau adepti ai traditiei 
gotice, toti erau reprezentanti întîrziati ai ace- 
lei arte goticizante care căpătase expresia ei 
cea mai consecventà la Andrea si mai ales la 
Nino Pisano, într-o vreme cînd căile de dez- 
voltare ale sculpturii franceze şi italiene se 
apropiau cel mai mult. Acești artisti cultivau 
în cea mai mare măsură modelele „stilului 
molatec* si cei mai talentaţi dintre ei se strádu- 

4 iau să nu se depărteze de ele (de pildă, autorul 

îngerului din dreapta din luneta de la Porta 

| dei Canonici)?72. Din acest curent a ieșit autorul 

È neidentificat -al excelentei Bunei Vestiri (Mu- 

zeul domului din Florenţa). care face trecerea 
spre creaţia lui Nanni di Banco. 

În ancadramentele decorative ale celor dauà 
portaluri (Porta dei Canonici si Porta della 
Mandorla) frapeazá deja multimea motivelor 
antice. (figurine de amoraşi, centauri, nimfe, 
discoboli, tritoni ca si cele ale lui Hercule, 
Mercur, Marte, Apollo) in care nu putem sá 
nu yedem ecoul pasiunilor arheologice ale lui 
Niccolò Niccoli. Dar aceste motive sint date 
în cadrul unor motive vegetale romanice, în- 
sesi imaginile respective avind multe trăsă- 
turi specifice „clasicismului romanic“, O ase- 
menea îmbinare a motivelor antice cu cele 
romanice cedeazá locul, in grupul Buna Ves- 

. tiré, combinației dintre capetele de tip antic 
183 exprimat fără echivoc și drapajul gotic. 
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M. Wundram datează compoziţia Buna Ves- 
tire, de care am amintit, în anii 1375—1380, 
ceea ce ni se pare prea devreme”, Grupul 
respectiv a fost realizat mai aproape de sfir- 
şitul secolului, simţul dezvoltat pentru mate- 
rial indicind o perioadă mai tîrzie cînd piatra 
începe să piardă din caracterul ei abstract, 
apropiindu-se de formele reale. La Nino Pi- 
sano şi la artiștii din cercul său, totul arăta 
mai depărtat de real. De aceea Buna Vestire, 
asa cum este ea în general construită, se pla- 
sează cronologic înaintea etapei ilustrate de 
operele lui Nanni di Banco. 

În fandarea gotică a figurii îngerului și în 
tratarea faldurilor se simte proveniența in- 
dubitabilă a maestrului din tradiția „stilului 
molatec“. Figurile au pierdut rigitatea si an- 
gulozitatea lineará, au căpătat rotunjimi, bor- 
durile veșmintelor :formează ondulatii line, în 
compoziţia faldurilor se manifestă gustul ra- 
finat al sculptorului care și-a făcut ucenicia 
temeinică la maeştrii goticului tîrziu. În ge- 
neral, el concepe veșmîntul nu atît ca mijloc 
de evidentiere a corpului pe care îl ascunde, 
cît ca un element independent al imaginii ar- 
tistice. În această privinţă, el merge cu totul 
pe urmele maeștrilor din trecento. Dar în tra- 
tarea capetelor se depărtează, evident, de ei. 
Faptul se simte și în prelucrarea mai fină, 
mai însufletità a formei, ca Si în tipurile pur 
antice ale chipurilor inrturite, evident, de cine 
știe ce modele ale Antichității. în acest sens, 
este deosebit de elocvent cazul Mariei care 
amintește de chipurile efebilor antici. Dar si 
tratarea neobișnuită a părului ei scurt pare 
transpusă din tehnica bronzului în cea a mar- 
morei. În ambele figuri avem un exemplu 
pregnant ce ne demonstrează cit de mult s-a 
apropiat, în dezvoltarea sa, „stilul molatec* 
de pragul Renașterii. S-a apropiat, dar nu l-a 
trecut, Aceasta aveau s-o facă partial Nanni 
di Banco si — în întregime — Donatello. 184 
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NANNI DI BANCO 


Cînd Nanni di Banco (c. 1375/80—1421)?7* a 
început să lucreze împreună cu tatăl sáu, An- 
tonio, la ancadramentul lunetei ce încununea- 
ză Porta della Mandorla, la Florenţa începeau 
vremuri de aur pentru dezvoltarea sculpturii 
monumentale. Bucurîndu-se de pace, orașul 
purcedea la finisarea edificiilor care trebuiau 
să fi fost deja împodobite cu statui, dar care 
nu căpătaseră aceste podoabe din cauza difi- 
cultátilor financiare legate de războaie. Asu- 
pra seulptorilor curgeau acum comenzile ca 
dintr-un corn al abundenței, erau organizate 
comisii însărcinate cu organizarea constructii- 
lor în care intrau reprezentanţii breslelor mari, 
iar atelierul de sculptură de pe lîngă catedrala 
din Florenţa devenise un puternic centru ar- 
tistic. In lucrările realizate de-a lungul pri- 
melor două decenii, se poate urmări coexis- 
: — tenta pașnică a diferitelor curente si ciocnirea 
| / diferitelor puncte de vedere. Maestrii direc- 
4 Wei goticizante' (Lamberti) sînt înlăturați in 
mod tot mai hotárit de cátre inovatori (Do- 
natello) dar reprezentanţii. „stilului molatec* 
aflat intr-o rapidá transformare (Nanni, Ghi- 
berti) nu cedează ușor poziţiile, pástrind in 
miinile lor o serie de comenzi-cheie. 

Înainte de toate s-a trecut la finisarea fa- 
fadelor catedralei florentine. Despre Porta dei 
Canonici si Porta della Mandorla s-a mai vor- 
bit. În anii 1408—1409, Nanni si Donatello 
realizează statui de profeti pentru încoronarea 
contrafortilor: putin mai tîrziu, ei încep sta- 
tuile evangheliștilor destinate să împodobească 
nisele ce flanchează portalul principal. între 
1414 si 1422, Nanni termină de finisat regis- 
trul superior al Porții della Mandorla, În 1401, 
se anunţă un concurs pentru a doua poartă 
a Baptisteriului, învingător ieşind Ghiberti. 
Începînd cu deceniul al doilea, se desfăşoară 
lucrări susţinute pentru statuile niselor de la 
185 Or San Michele. După 1415, se purcede la de- 
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corarea laturilor apuseană și răsăriteană ale 
Campanilei catedralei, inlocuindu-se partial 
vechile statui, iar parţial fácindu-se unele din 
nou, cu participarea lui Donatello. Este carac- 
teristic faptul că toli sculptorii lucrează cot 
la cot pe un mare teren ce le-a fost afectat, 
într-un strîns contact unul cu altul, ceea ce 
nu-i împiedică să-și păstreze fiecare persona- 
litatea creatoare ce se manifestă cu mult mai 
evident decît în mediul în care lucrau sculptorii 
florentini în anii '80—'90 ai secolului al 
XIV-lea. Și acesta este un semn al timpuri- 
lor noi. Sculptorii din trecento-ul tirziu se 
aflau incátusati de rutina de breaslă într-un 
grad incomparabil mai mare decit Quercia, 
Ghiberti, Nanni şi Donatello. Tocmai lucrá- 
rile individuale ale acestora sînt acelea care 
| pun bazele sculpturii renascentiste. 
i Anul de nastere al lui Nanni di Banco nu 
‘este cunoscut. El a fost plasat si către jumá- 
tatea -deceniului opt al secolului al XIV-lea 
(P. Schubring, M. Wundram), si pe la 1380 
(E. Janson), si pe la 1387 (Ch. Seymour), si 
către 1390 (P. Vaccarino). Cel mai probabil 
artistul s-a născut pe la 1370—1380 si a murit 
foarte tînăr, în 1421, ceea ce a însemnat o 
mare pierdere pentru arta florentiná care a 
fost lipsitá astfel de un mare talent. In breas- 
la mesterilor pentru prelucrarea pietrei si a 
lemnului, Nanni a intrat in februarie 1405 
Numele lui reapare apoi în 1407, in legătură 
cu lucrul la sculpturile registrului de sus al 
Porții della Mandorla. El acţionează aici îm- 
preună cu tatăl său, Antonio di Banco? şi cu 
Lamberti, un sculptor de o certă notorietate 
Cercetátoril n-au căzut încă de acord asul ra 
lucrărilor realizate aici de Nanni. Se DORUM ca 
lui să-i aparțină partea din dreapta a anca- 
dramentului lunetei (busturile îngerilor figu- 
rinele de putti, sì figura lui Cain, redat Sub 
chipul anticulul Hercule). Aceste atribuţii sînt 
însă în mare măsură problematice, asa cum 
este si atribuirea lui Nanni a figurii pînă la 166 
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briu a lui Cristos, din centrul ancadramentu- 
lui lunetei. Nu mai puţin discutabilă este și 
atribuirea lui Nanni a unei statui de proroc 
plasate pe latura din dreapta a lunetei. 

Ne aflăm pe un teren mai sigur cînd tre- 
cem lu statuia profetului Isaiia care încoro- 
nează contrafortul nordic al catedralei floren- 
tine2%6, Această statuie le-a fost comandată lui 
Nanni si tatălui său în ianuarie 1408, la rea- 
lizarea ei trecindu-se fără intirziere (ea se află 
în prezent în interiorul catedralei). figura pu- 
ternică a profetului nu mai are nimic din as- 
pectul firav specific gotic, dar a păstrat fan- 
darea gotică a corpului, subliniată de depărtarea 
piciorului: sting. Faldurile verticale ale man- 
tiei corespund poziţiei verticale a piciorului 
drept care constituie principalul punct de spri- 
jin al întregii figuri. Regindit si dat într-un 
nou context, motivul gotic dobindeste aici o 
nouă rezonanţă. Este insolit si tipul fizionomie 

3 antichizant, lipsit ca deobicei de individuali- 
dd tate (pupilele ochilor nu sint redate). Ín tra- 
47 tarea bordurii mantiei se mai face. incá sim- 
5 titá preferinta pentru zig-zagul gotic al linii- 
I lor. În general, însà, figura are atîta materia- 

litate, atita pondere încît în ea se simt deja 
noile adieri renascentiste. 

În decembrie 1408, Nanni a primit coman- 
da pentru statuia apostolului Luca, destinată 
uneia dintre cele -patru nișe ce flancheazà in- 
trarea principală în catedrala florentiná (sta- 
tuile celorlalți trei apostoli aparţin lui Lam- 
berti, Donatello. si, respectiv, lui Ciuffagni). 
Comanda primită a fost realizată de Nanni 
între anii 1410—1413. Aici avem de-a face cu 
un fel de competiţie între reprezentanţii dife- 
ritelor curente, Lamberti si Ciutfagni au mers 
pe. vechea cale bAtàtorità, neavind puterea să 
o rupă cu goticul atit de îndrăgit de ei. Do- 
natello, cu „forța explozivă“ caracteristică, a 
venit cu o soluție realistă absolut nouă, în 
timp. ce Nanni s-a situat undeva la jumătatea 

187 drumului. Sf. Luca al său'se evidenţiază prin- 
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tr-o neobişnuită încordare a corpului si prin 
eleganti, Chipul lui este inteligent, mindru, 
intrucitva trufaş, cu ochii întredeschiși, cu pri- 
virea îndreptată în jos, degetele — delicate, 
iar faldurile veşmintului cad lin. Spre deose- 
bire de statuia lui Isaiia, la cea a lui Luca sînt 
redate şi pupilele ochilor, Figura este tratată 
destul de aplatizat cu scopul ca ea să nu iasă 
prea puternic din nișă. Dar uşoara întoarcere 
a corpului si a torsului ca şi plasarea miini- 
lor şi genunchilor la nivele diferite încalcă 
frontalitatea tradiţională. Dacă în tratarea dra- 
pajului se mai simte încă legătura cu „stilul 
molatec“ (falduri line, parabolice), în schimb, 
capul prelucrat cu fineţe pare transferat din- 
tr-o cu totul altă lume — din îndepărtata 
lume a Antichității. Este clar că Nanni a imi- 
tat aici vreun model al sculpturii antice cum 
o dovedește ţinuta mindrá si trăsăturile regu- 
late, de tip clasic, ale fetii, precum si tehnica 
redării părului. Erau anii cînd în cercurile 
umaniste era cultivată cu pasiune Antichita- 
tea si Nanni putea să fie ușor influenţat de 
gusturile lui Niccolo Niccoli în a cărui colec- 
fie sé aflau bune exemplare de sculptură an- 
tică, În statuia evanghelistului Luca întîlnim 
aceeași îmbinare, caracteristică pentru Nanni, 
/ a capului de tip antic cu drapajul pe jumătate 


gotic, constatat în statuia profetului Isaiia. 
Dar tratarea vestimentatiei a devenit mai rit- 
mică, mai lină, iar trăsăturile feţei au devenit 
mai clasice, 

Cind s-a luat hotărîrea impodobirii niselor 
de la Or San Michele cu statui, la această ac- 
{iune a fost, fireşte, antrenat si Nanni, ca 
unul dintre cei mai cunoscuţi sculptori ai Flo- 
renfei. Din păcate nu s-au păstrat nici un fel 
de documente de plată care să permită preci- 
zarea datelor privitoare la cele trei statui ce 
i-au fost comandate, Totuși, vechile izvoare 
amintesc aceste statui, punindu-le în legătură 
cu numele lui Nanni, Acesta a început să lu- 
creze la ele probabil pe la 1410, dar ordinea 188 
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cronologică rămîne incertă. Dacă P. Planiscig 
consideră că statuia Sf. Eligius a fost execu- 
tată prima (între 1408—1413), în schimb, P. 
Vaccarino si M. Wundram consideră că ea este 
cea mai târzie, fiind executată în anii 1413— 
1414, 1417—1418. 

Probabil cá Nanni şi-a început activitatea 
la Or San Michele cu statuia Sf. Filip coman- 
dată lui de breasla cismarilor. În această sta- 
tuie sînt multe puncte de asemănare cu cea 
a apostolului Luca, ceea ce exprimă, înainte 
de toate, aderenţa la tradiţiile „stilului mola- 
tec“ (liniile rotunjite ale siluetei). Partea de 
sus a figurii este conturată de linii parabolice 
line, tunica şi mantia aruncată peste ea curgind 
in falduri ritmice. Greutatea corpului se 
sprijină în principal pe piciorul stîng, cel drept 
fiind puţin retras, ceea ce-i permite sculpto- 
rului sá profite cu iscusintá de contrastul din- 
tre faldurile verticale ale părţii din dreapta 
şi faldurile frinte din partea stingă. Nanni a 

, dat dovadá de multá inventivitate în compu- 
i nerea drapajului — faldurile line ale tunicii 
fiind încadrate cu efect de către faldurile grele 
ale mantiei. O neașteptat de nouă dispunere 
a faldurilor se formează aproape de mina 
dreaptă care tine o margine a mantiei. Figura 
are foarte multă stabilitate, ea stă solid pe 
picioare, ne mai: avînd nimic din fragilitatea 
gotică. Faţa ovală cu trăsături mari, regulate 
este lipsită de expresivitate individuală. Ea 
poartă pecetea unui fel de impersonalitate care 
îi era proprie şi figurii profetului Isaiia. În 
statuia apostolului Filip este exprimat foarte 
bine elementul „statuar“ ceea ce o înrudeşte 
cu lucrările timpurii ale lui Donatello, cu-toate 
că radicalismul acestuia din urmă îi rămîne 
străin lui Nanni. 

O comandă cu totul neobișnuită a primit 
Nanni atunci cînd breasla meșterilor în pre- 
lucrarea pietrei si lemnului i-a încredințat e- 
xecutarea statuilor patronilor. ei — a aga-zi- 
189 silor „patru sfinţi încoronați“. Este vorba des- 
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pre sculptorii care s-au creștinat şi, potrivit 
legendei, au trăit în timpul împăratului Dio- 
cletian, fiind condamnaţi la o moarte de mar- 
tiri din cauză că au refuzat să sculpteze sta- 
tuia lui Esculap. În fata lui Nanni stătea sar- 
cina diticilă de a amplasa patru figuri sculp- 
tate într-o firidă, problemă pe care el a re- 
zolvat-o cu greu, înghesuind cumva intreaga 
compoziţie. Amplasarea figurilor din profil el 
a subliniat-o printr-o concavitate semicirculară 
în postament. În tratarea figurilor, Nanni a 
pornit în mod vădit de la statuile romane 
(togatus). Toate figurile stau solid pe picioare, 
au chipurile tipic antice, înrîurite de mode- 
lele sculpturii portretistice romane (probabil 
de altarele sepulcrale prevăzute cu busturi 
plasate în nișe; de aici au fost împrumutate 
si drapajele de. pe pilaştri)?7. Si această imi- 
tare oarecum exterioará a Antichitátii a fácut 
ca fetele sá-si piardá individualitatea, dobin- 
dind o nuantà de răceală clasicistà. 

Sub grupul sculptural, Nanni a amplasat 
un relief ca înfățișează o scenă din munca 
celor patru cioplitori în piatră. Unul dintre 
ei zideste un perete, altul ciopleste trunchiul 
unei colonete spiraliforme, al treilea măsoară 
capitelul cu compasul, iar al patrulea termină 
lucrul la finisarea statuetei unui putto. Avem 
aici nu tipul nou de relief „pictural“ pe care 
îl cultivau Donatello și Ghiberti, ci un relief 
de tip vechi ce-şi avea rădăcinile în sculptura 
din trecento. Figurile sînt date într-un relief 
foarte inalt pe un fond neted neutru. Spre 
deosebire de modelele trecentiste, au pondere 
şi materialitate mai subliniate, principiul în- 
suşi al construirii reliefului rüminind însă cel 
vechi, Acest fapt determină in mare măsură 
PRA de compromis pe care o ocupă Nanni 
în sculptura florentinà de la înce 0- 
ului al XV-lea, MEI. ees 

Cea mai desăvirşită sub aspect artistic este 
cea de a treia statuie reprezentindu-l pe Sf. 
Eligiu si comandată de breasla făurarilor si 1% 


a 
Scanned with CamScanner 


giuvaergiilor care îl considerau pe sfintul res- 
pectiv drept patron (Eligiu sau Elois care a 
trăit între anii 588 si 609 — a fost un meş- 
ter aurar care a lucrat la curtea regelui Da- 
gobert, iar după moartea acestula s-a călu- 
gărit devenind mai tirziu episcop de Noyon). 
Fundalul nisei este împodobit cu imagini de 
elesti (emblema breslei) realizate în tehnica 
intarsiei. Figura zveltà a sfîntului este redatà 
printr-o linie ritmicà, parabolica ce se repetă 
în faldurile. mantiei si în conturul mitrei. Fi- 
gura este usor fandatà, fapt neutralizat însă 
de verticalismul piciorului drept și al cirjei 
episcopale. Si în această statuie se mai păs- 
trează mult din „stilul molatec“ care este însă 
prelucrat în. sensul potenţării elementului sta- 
tuar. În comparaţie cu sculpturile mai tim- 
purii ale lui Nanni, statuia sfintului Eligiu 
trăieşte mai liber in spaţiu (capul este întors 
ușor spre dreapta, umărul stîng este ieșit puţin 
în afară), relieful faldurilor fiind mai pronun- 
tat. Imaginea sf. Eligiu se deosebeste prin 
monolitism. Capul indeosebi este foarte expre- 
siv fiind marcat de nobleţe. spirituală. În a- 
ceastă fizionomie inteligentă şi voluntară nu 
mai există nimic din imitarea oarbă a antici- 
lor. Aici este exprimată admirabil o construcție 
sufletească cu totul aparte, foarte fină și ire- 
petabilă. Folosind experienţa comunicării sale 
cu anticii, Nanni creează aici una dintre ima- 
ginile cele mai mature care grăiau elocvent 
despre marile capacităţi creatoare ale sculp- 
torului mort înainte de vreme. 

Sub statuie a fost sculptat un relief al 
cărui ancadrament prezintă în partea de sus, 
la mijloc, un ieşind paralelipipedice ce se întîl- 
neste des în lucrările maeștrilor din Franţa, 
din Țările de Jos şi din Germania??9, Aici este 
ilustrată una dintre minunile sf. Eligiu, ce ser- 
vea în același timp drept emblemă sui-generis 
a breslei făurarilor. Potrivit legendei, o ama- 
191 zoană a venit la Eligiu să-l roage să-i potco- 
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vească un cal nărăvaş pe care nimeni nu-l 

putea struni. Sfîntul, cu ajutorul scutierului, 

a îndeplinit rugămintea, În relieful respectiv 

este redată amazoana cu cornite pe cap si co- 

pite la picioare — aluzie la faptul cá ea a 

fost trimisă de diavol. Acoperindu-si fata cu 

un evantai, ea suride siret, indoindu-se de reu- 
sita strădaniilor lui Eligiu. În loc să infáti- 
seze un diavol inspáimintátor, Nanni a înfă- 
tisat aici figura seducătoare a unei femei ti- 
nere a cărei natură diavolească rezidă în sim- 
pla cochetărie feminină si a cărei elegantă 
siluetă este realizată in spiritul celor mai bune 
tradiţii ale „goticului internaţional“. Ca și în 
relieful de sub statuile „celor patru sfinţi în- 
coronati“, figurile redate aproape în ronde- 
bosse, ies puternic în relief, dar construcția 
în perspectivă, atit de caracteristică pentru 
; relieful „pictural“ al lui Ghiberti si Donatello, 
ud lipseşte cu. desávirsire, Nanni mergînd si aici 
‘ pe urmele precursorilor săi din trecento. 

Anii de lucru la statuile pentru Or 
San Michele au alternat pentru Nanni cu o 
clocotitoare activitate pe tárim obștesc. El a 
fost un bun patriot al orasului natal, un par- 
ticipant activ la viaţa publică, ceea ce era 
caracteristic pentru epoca studiată de noi, cind 
idealurile. civice se aflau în centrul atenţiei 
societăţii florentine. Din mai pînă la sfîrşitul 
lui august 1414, Nanni a fost consul al bres- 
lei din care făcea parte, el primind în același 
an o funcţie în podesteria Tizziano. Tot în 
1414, în august, este ales pentru şase luni 
podestă al Montagnanei, pentru ca în anul 
următor să ajungă podestà la Bugiano, iar în 
1416 să-l găsim, pentru șase luni, în funcţia 
de podestà in Castelfranco di Sopra. In anul 
1417, este din nou consul al breslei, în 1419, 
membru al Consiliului celor doisprezece, iar 
în 1420 — membru al Consiliului celor şaispre- 
zece gi membru în conducerea comunei Val 
d'Ambra. Nanni s-a aflat în chiar centrul vieţii 
publice a Florenței, fiind în relații de prie- 192 
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tenie cu Donatello, lucrînd împreună cu el şi 
cu Brunelleschi, în 1418, la modelul din pia- 
trà al cupolei eatedralei florentine, Probabil 
că-l cunoștea personal pe Niccolò Niccoli a 
cărui colecţie de antichitàti trebuie să fi pre- 
zentat pentru el un interes deosebit. În oríoe 
caz, de la sfirșitul primului deceniu, el a fost 
o figură proeminentă a Florenței ceea ce ex- 
plică de ce comisia de construcţii a catedralei 
i-a dat tocmai lui comanda pentru realizarea 
reliefului pentru frontonul ce impodobea Por- 
ta della Mandorla. Pentru acest relief, lui 
Nanni si celor care l-au urmat le-a fost plă- 
tită suma imensă de 686 florini, de unde ne 
putem da seama despre celebritatea maestru- 
lui, 
Comanda a fost făcută în iunie 1414 Si, in 
1415, Nanni a primit deja plata pentru „cîteva 
figuri“. Treburile publice l-au sustras pe Nanni 
„de la această lucrare de care s-a apucat din 
„nou în anii 1418—1419 și la care a trudit pînà 

la moarte, în februarie 1421. El a trebuit s-0 
înfàtiseze pe Madonna della Cintola, adică pe 
Maria înaltindu-se la eer si dindu-i în ultimul 
moment cingátoarea sa apostolului Toma eare 
a întîrziat să vină la patul ei de moarte. Nanni 
a înscris în mod fericit compoziţia cu multe 
figuri în frontonul îngust cu unghiul de sus 
foarte ascuţit. Patru îngeri poartă mandorla 
cu figura Maicii Domnului si imaginile a: doi 
putti. Alţi trei îngeri o preaslăvesc pe Maria 
cîntînd din instrumente . muzicale. În partea 
stingă, Toma primeşte cingátoarea din mina 
Mariei, iar în dreapta, este redat un arbore 
in care s-a urcat un urs — simbol al „sălbă- 
ticiei“ păcatului în care a căzut Toma??, Cer- 
cetătorilor le place să vorbească despre »rego- 
ticizarea“ lui Nanni în această ultimă lucrare 
a lui dintre cele ajunse pînă la noi, despre 
accentuarea trăsăturilor gotice şi slăbirea ce- 
lor antice. În realitate, avem aici un fenomen 
spiritual mai complex care arată, în multe 
193 privinţe, drumul către viitor, Deosebit de sem- 
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nificative in acest sens sint figurile ingerilor 
în zbor, îmbrăcaţi în veşminte ce flutură, an- 
ticipînd imaginile create de Rossellino, de Ver- 
rocchio, de Botticelli şi de Filippo Lippi. În 
acest relief, Nanni a pășit pe un drum cu 
totul nou, propunindu-și să redea mişcarea 
figurilor în zbor. De aceea, relieful pe aceeaşi 
temă realizat de Orcagna la Or San Michele 
pare atît de încătușat si de static. La Nanni 
este redat zborul, iar la Orcagna — planarea. 
La Nanni, mandorla se înalță la cer, în timp 
ce la Oreagna, ea stă imobilă. Și aceasta in- 
troduce o notă dinamică absolut nouă în tra- 
tarea unei teme tradiţionale. Într-un mod nou 
sînt redate si veșmintele ușoare ale îngerilor 
umflate de vînt. Dacă Nanni n-ar fi murit de 
tînăr, cine ştie în ce direcţie ar fi evoluat 
dezvoltarea lui artistică ulterioară. 

Deosebit de expresivă este figura Madonei 
redată într-un puternic contrapost inriurit de 
„sibilele“ lui Giovanni Pisano (amvonul din 
Pistoia) si de ,virtutile lui Jacopo della Quer- 
cia („Fonte gaia“ din Siena). Această desfàsu- 
rare complexă si în același timp neobișnuit 
de ritmică şi de curajoasă a figurii pe supra- 
fata plană aparţine realizărilor celor mai iz- 
butite ale lui Nanni. Chipul Mariei este plin 
de farmec, de gingăşie. feminină și de o pros- 
petime cu totul aparte. Ea aminteşte pe de- 
parte de chipurile Madonelor realizate de sculp- 
torii francezi spre sfîrşitul secolului al XIV-lea. 
Dar şi mai mult amintește de chipul Mariei 
din statuia lui Nino Pisano din biserica Santa 
Maria della Spina (Pisa). Acel „stil dinamic“ 
al drapajului care stă la baza tratării vesmin- 
telor Madonei și care a fost descoperirea ori- 
ginală a lui Nanni a avut un slab ecou în 
opera lui Donatello şi a lui Ghiberti. În schimb, 
Jacopo della Quercia l-a dezvoltat mai departe. 

Este greu de definit cu precizie rolul lui 
Nanni di Banco în istoria artei. Desigur că 
locul lui nu este într-o carte consacrată sculp- 


turii gotice italiene (am în vedere cartea lui 14 
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J. Pope-Hennessy) Nanni inaugurează o nouă 
epocă, dar nu i-a trecut pragul cu hotărîrea 
cu care a făcut-o Donatello. El mai are încă 
multe lucruri comune eu maestri „stilului mo- 
latec“, tinind la realizările trecento-ului tîr-. 
ziu. În această privinţă, este apropiat de Ghi- 
berti. Dar în căutările sale creatoare, Nanni 
este încătuşat mai puţin de rutina de breaslă. 
Căutările lui sînt mai variate şi mai active. 
Lui îi place și Antichitatea şi rafinamentul 
goticului tirziu, şi soluţiile protorenaseentiste, 
Si variantele cu totul neobişnuite ale „stilului 
dinamic“. Se simte cà el are o puternică perso- 
nalitate, ceea ce îl deosebeşte substanţial de 
maeştrii de la sfîrșitul trecento-ului. Si, în 
măsura în care în sculptura lui începe să pre- 
domine elementul statuar, în ea isi fae loc 
trăsăturile realiste ce se manifestă în slăbirea 
stilizării liniare a goticului tirziu, iar chipu- 
rile dobindese, sub influenţa directă a sculp- 
turii portretistice antice, un caracter din ce 
in ce mai individual, artistul avind dreptul 
sá fie inclus in pleiada glorioasá a maestrilor 
care inaugurează, prin creaţia lor, arta Renas- 
terii timpurii. 

Dacă facem abstracţie de Maestrul Bunei 
Vestiri, nimeni dintre -sculptorii de la sfîrsi- 
tul secolului al XIV-lea şi de la începutul 
celui următor n-a fost atît de receptiv la mos- 
tenirea Antichității ca Nanni. El a fost în a- 
eeastá privință un pionier si nu intimplátor 
M. Wundram a emis ipoteza despre călătoria 
lui Nanni la Roma, în 1409 sau în prima ju- 
mătate a anului 1410280, În adevăr, figura sf. 
Filip cu poza ei plină de stabilitate este în- 
rîurità în mod vădit de statuile antice de tipul 
„togatus“. Capul în profil al sf. Filip ne apare 
ca.o imagine de efeb grec, iar tipurile fizio- 
nomice ale celor patru martiri îşi au originea 
în sculptura de portret romană. Nanni nu co- 
piază nici un original antic, dar se sprijină 
pe tradiţia antică în căutările noilor mijloace 
195 de expresie realistă, mai ales în redarea chi- 
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purilor ce dobindese în statuile sale o nuanță 
de individualitate nemaiîntilnită pînă la el. În 
admiraţia pentru Antichitate, Nanni n-a fost 
singur. Să ne amintim de sculptorii care au 
lucrat la ancadramentul aga-zisci Porta della 
Mandorla; să ne amintim de Maestrul Bunei 
Vestiri şi să ne amintim de interesul pentru 
Antichitate şi de pasiunea de colecționar a lui 
Niccolò Niccoli. Dar Nanni foloseşte moştenirea 
antică în modul cel mai conştient și mai con- 
secvent. Ca şi Ghiberti, el netezeste în fel şi 
chip contradicţiile dintre forma Antichității si 
„stilul molatec“. Acestea se contopesc la el 
într-un tot. organic omogen. În această pri- 
vintà, Donatello a fost si mai hotárit si mai 
k îndrăzneţ. El a prelucrat motivul antie în mod 

, mult mai radical decit a fácut-o Nanni, dizol- 

| vindu-l cu totul în noua sa concepție realistă. 
| Despre atitudinea faţă: de moştenirea Anti- 
S chitàtii a oamenilor care au trăit în pragul 

Renaşterii timpurii ne facem o idee dintr-o 

scrisoare a discipolului şi prietenului lui Pe- 

trarca, Giovanni Dondi, poreclit şi Giovanni 

d'Orologio. Scrisă în anii '80 ai secolului al 

XIV-lea, după vizitarea Romei, epistola res- 
; pectivă arată cît de mult plăceau monumentele 
# Antichității încă de la sfîrșitul trecento-ului. 


„S-au păstrat puţine opere de artă — scrie 
Dondi:— create de geniul antic, dar cele care 
au rămas, ici colo, întregi suscită un viu in- 
teres, sînt studiate de persoane receptive si 
pentru ele se plátesc preturi mari. Si dacá le 
veti compara cu ele pe cele ce se creeazá in 
zilele noastre, atunci este evident în ce măsură 
autorii au fost superiori în sensul talentului şi 
eunostintelor în exercitarea artei. Cînd artiştii 
noștri studiază cu atenţie edificiile, statuile, 
reliefurile antice si altele asemănătoare, ei sint 
uluiti, Cunosc pe unul dintre sculptorii cei mai 
celebri care trăieso acum în “Italia, deosebit de 
iscusit în realizarea figurilor din marmură: am 
auzit adesea părerile acestuia despre statuile 
şi reliefurile pe care el le-a văzut la Roma, 1% 
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fiind, pe cînd povestea, cuprins de entuziasm. 
Odată (aga cum ni s-a spus), aflîridu-se in com- 
pania a cinci prieteni, el a umblat prin locuri 
pe unde se puteau vedea opere de acest gen; 
s-a oprit si a început să le privească, uimit de 
măiestria lor. A stat acolo uitînd de prieteni care 
între timp s-au îndepărtat de el la cinci sute 
^ de pași dacă nu la mai mult. Vorbind apoi 
„1 despre calitatea înaltă a acestor figuri si slă- 
vindu-i pe autorii lor si talentul nemăsurat 
al acestora, a încheiat cele spuse cu cuvinte pe 
care le citez întoemai: dacă acestor imagini nu 
"ui le-ar lipsi suflul vieţii, ele ar întrece ființele 
ta vii fiindcă natura n-a fost atît imitată în ele, 
E cît a fost învinsă de geniul acestor mari ar- 
tişti“281, Deși scrisoarea respectivă provine din 
^ mediul umanistilor din nordul Italiei, ea aruncă 
o. puternică lumină asupra felului cum cercu- 
rile culte ale societăţii italiene priveau, la 
sfîrşitul trecento-ului, arta antică. Probabil 
că la fel, dacă nu cu entuziasm si mai mare, 
privea arta antică Niccolò Niccoli, Bruni, 
Poggio, Brunelleschi și Nanni. Antichitatea era 
pentru toţi aceştia un far. îndepărtat care-i 
ajuta să se orienteze în rezolvarea tuturor sar- 
cinilor noi pe care viaţa li le punea în față. 
Și printre sculptori, Nanni a fost poate primul 
care, din admirație pentru arta antică, a tras 
concluzii cu bătaie lungă pentru propria artă, 
ee l-au ajutat să o rupă cu superstilizarea li- 
neară gotică si cu standardizarea în tratarea 
chipurilor umane, caracteristică pentru sculp- 
tura din trecento-ul tîrziu. 


DONATELLO: .... 
Donato di Niccolò di Betto Bardi, poreclit Do- 
natello (1382 (1386)—1466)2%2 a fost poate cea 
mai viguroasă personalitate a sculpturii din 
Quattrocento-ul timpuriu, El a fost un om puter- 
nic și hotărît, un caracter bărbătese, care nu s-a 

197 temut să infringá tradiția dacă aceasta era, in 
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ochii lui, epuizată. Adept convins al noului, 
al artei realiste pe care a practicat-o printre 
primii cu propriile mîini, el şi-a dat seama cu 
curaj de tot ceca ce-l împiedica în abordarea 
si rezolvarea noilor sarcini. Donatello n-a 
evitat monstruosul si groaznieu] dacă acestea 
aveau expresivitate artistică și dacă prin asta 
se putea evidentia caracterul omului, L-a atras, 
în primul rînd, posibilitatea sculpturii de a 
întruchipa imaginea omului nou, curajos, plin 
de voinţă, a omului pe care-l proslăveau uma- 
niștii ale căror idealuri îi erau apropiate lui 
Donatello și ale căror vederi și le-a însuşit 
în mod organic. Fără aceasta ar fi fost impo- 
sibilă dezvoltarea lui creatoare atît de vie și 
frapantă prin dinamismul ei. în comparație 
cu operele predecesorilor, statuile lui Dona- 
tello frapeazá prin bogăţia si diversitatea nu- 
antelor de individualitate şi prin bogátia in 
semnificații a eontinutului Spiritual pe eare-l 
obtinea cu mijloace pur plastice. Ca si Michel- 
angelo, el a fost un sculptor înnăscut, ceea ce 
imprimă creaţiilor lui o pecete cu totul aparte. 

Tatăl lui Donatello, originar din vechea fa- 
milie Bardi, a fost dărăcitor de linà. Fiul n-a 
frecventat şcoala şi înţelegea prost latina. După 


lui David pentru un contrafort al catedralei 
florentine., Brunelleschi carea fost figura cen- 
trală a întregii arte florentine din deceniile doi- 198 


Scanned with CamScanner 


ee a . 


dt cinci, a fost probabil primul care l-a familiarizat 
^" pe Donatello cu noile idei umaniste și cu ma- 
NA niera de a lucra all’antica, devenità atunci la 
€ modă. Deşi în anli '30, Donatello s-a certat cu 
X^ Brunelleschi (vezi p. 202), el i-a rămas foarte în- 
^4 datorat acestuia, mai ales în anii formării sale 
ca artist. Dar chiar și faţă de Brunelleschi 
Donatello şi-a păstrat independenţa şi liber- 
tatea judecăților estetice. La fel de indepen- 
:dent a fost si față de Nanni di Banco care 
.se pare că l-a învăţat să luereze în piatră, 
ceea ce n-a putut învăţa în atelierul lui Ghi- 
berti al cărui material preferat a fost bron- 
zul. În perioada de început, Donatello a exe- 
cutat aproape exclusiv comenzi publice (ale 
eomunei, ale breslelor, ale bisericilor). In a- 
ceastă etapă, el a fost un artist cu ade- 
vărat popular care și-a realizat statuile pen- 
tru pieţe si fațade, adică: pentru o largă vi- 
zionare, ceea ce corespundea pe deplin oerin- 
telor „umanismului civic“. Mai tîrziu, Dona- 
tello a executat comenzi particulare. Faima 
lui a erescut rapid si tot ee ieşea din mîinile 
lui îi uimea totdeauna pe contemporani prin 
noutatea neașteptată şi printr-un specific spi- 
rit de frondă. Cimpul lui de activitate a de- 
venit tot mai vast. Pisa, Siena, Prato, Roma, 
Padova, Ferrara, Modena, Veneţia — iată ora- 
sele în care, în afară de Florența, a decurs 
activitatea sa, determinind o atitudine entu- 
ziastă pretutindeni. Un asemenea succes ră- 
sunător l-ar fi putut face uşor pe un artist 
să-şi piardă eapul, dar nu pe un artist ca Do- 
natello. Acesta n-a acceptat nioiodată compro- 
misurile, n-a fost în goană după frumusețea 
exterioară ce atrăgea publicul larg şi nu a 
tins să-şi slefuiascà prea mult statuile, temin- 
du-se ca ele să nu-și piardă prospetimea con- 
eeptiei initiale și a continuat să facă totul in 
felul său propriu chiar și în ultima perioadă 
postflorentină a vieţii care nu intră în cadrul 
să prezentei lucrări intrueit cuprinde deja anii 
1 199 40—60 ai secolului al XV-lea. In această pe- 
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vioadă de’ încheiere care a constituit un fel 
de epilog grandios al creaţiei sale, Donatello 
a făurit opere uimitoare prin spiritualizarea 
si tragismul perceperii vietii, opere singulare 
pe fundalul optimist al eulturii florentine din 
acea vreme, anticipînd in multe privinţe ideile 
artistice de mai tirziu. Si astfel, Donatello 
eare a creat, în statuia Sf. Gheorghe, una din- 
tre cele mai armonioase imagini ale artei din 
Renasterea timpurie ajunge, spre apusul vie- 
ţii, la idealuri cu totul diferite, întruchipate 
în “lucrări ascetice, cum sînt statuile Mariei 
Magdalena si a lui Ioan Botezütorul si relie- 
furile amvonului din biserica San Lorenzo. 
Această cale lungă străbătută de maestrul oc- 
togenar (el a murit în 1466) dovedeşte măies- 
tria sufletului său, bogăţia cerinţelor lui spi- 
rituale si exceptionala independentá a jude- 
căţilor sale de valoare faţă de gustul comun. 
În fiecare etapă a creaţiei, el a făcut ceea ce 
răspundea nevoilor. sale Jáuntrice, ceea ce. îl 
interesa şi-l impresiona oricît de contradicto- 
riu s-ar fi dovedit în asta. 

Despre Donatello-omul, ştim foarte puţin. 
Nu s-a păstrat nici o scriere de la el și nici 
o mărturie directă. Ceea ce știm provine din 
| izvoare mult mai tîrzii si nu foarte sigure. 

à Dar există si eiteva mărturii, fie. şi zgircite, 
/ care aruncá totusi luminá asupra earaeterului 


acestui om. Asa, de pildá, prietenul lui, Mat- 
teo degli Organi, relateazá, in 1434, cá Dona- 
tello a fost „un om care se mulțumea cu orice 
hraná modestá si in general.nu era. capri- 
cios“283, Giovanni Medici seria din Roma euiva 
din Prato că Donatello nu aveà altă avere 
decit aceea pe care i-o aduceau propriile sale 
míini*?!, Cind Cosimo de'Medici i-a dăruit 
Jui Donatello un costum frumos, acesta l-a 
îmbrăcat o dată, de două ori şi, după aceea, 
nu l-a mai purtat spre a nu „părea un răsfă- 
tat* (Vespasiano da Bistieci?95), 

In lumina acestor mărturii ale. contempo- 
ranilor, nu mai pare atît de neverosimilá, cum 200 
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s-a crezut, povestirea lui Vasari, care figura 
deja în tratatul lui Pomponio Gaurico ,Des- 
pre sculptură“ (1504)2%, „EI a fost un om extra- 
ordinar de generos și de amabil şi se purta 
mai bine cu prietenii decit cu sine; n-a pre- 
tuit niciodată banii și-i tinea într-un paneras 
atirnat cu o sfoară de grindă, de unde fiecare 
dintre discipolii și prietenii lui puteau să ia 
după trebuintá fără să-i spună lui nimie des- 
pre asta/??, Fiind nepriceput în chestiuni ma- 
teriale, Donatello a intrat în companie eu Mi- 
chelozzo. Colaborarea lor s-a prelungit din 
1425 pînă in 1434 şi a fost dictată nu numai 
de dorinţa lui Donatello de a-avea un ajutor 
cu înaltă calificare pentru realizarea părţii de 
arhitectură a comenzilor de monumente pri- 
mite, ci si de spiritul practic al lui Michelozzo 
care ştia să încheie în chip strălucit toate con- 
tractele si cunoştea la perfectie practica im- 
pozitelor?98, Toate acestea erau străine de na- 
tura largă și generoasă a lui Donatello și de 
aceea, Michelozzo a fost pentru el omul potri- 
vit. Caracterul lui Donatello nu era dintre cele 
comode (intricato, cum se exprimă un contem- 
poran?89, Cînd Ludovico Gonzaga a: încercat 
să-l aducă la Mantova, a ajuns curînd la ur- 
mătoarea concluzie tristă: „El are creierii ast- 
fel alcătuiți încît dacă nu vrea să vină, tre- 
buie să renunti la orice sperantá*?99, Donatello 
trena totdeauna cu îndeplinirea comenzilor, 
adesea renunţa să-și onoreze obligaţiile cînd 
acestea nu-i erau pe plac, fără să acorde o 
mare importanţă situaţiei sociale a comandi- 
tarului. O asemenea libertate de conduită, po- 
sibilă în Florenţa republicană din ‘epoca în- 
floririi „umanismului civic“, a fost rapid li- 
chidatà în secolul al XVI-lea, în epoca afir- 
mării absolutismului familiei de'Medici, cînd 
artiștii au căzut într-o deplină dependenţă de 
curte. 

“Pentru caracterizarea lui. Donatello ca om 
201 mai existá o sursă veche foarte. interesantă, 
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Este vorba despre epigrama glumeatá, sub 
formă de maarige, adresată de Brunelleschi 


prietenului său Donatello. 


Spune-mi, Donato, cu mîna pe inimă 

Care dintre lingusitori îți e mai drag: 

Acela, oare, care trimbiteazá din toate 
puterile 

Sau acela care bate mai tare în timpane? 

Dar tu, atit de mindru 

De mulțimea izbinzilor tale, 

Zi-le palavragiilor să tacă 

Și făureşte în liniște; 

Atunci vei culege din plin 

Cele mai preţioase laude 

Fiindcă, făcînd ceea ce corespunde e 

e, 
Pentru binele tău vei crea??!. 


Aceste versuri puse de obicei în legătură eu 
conflictul iscat între cei doi maestri din cauza 
ancadramentului greoi al ușilor de bronz ale 
vechii sacristii din biserica San Lorenzo arată 
că Donatello avea o mulțime de admiratori 
entuziaşti si că el se mîndrea cu realizările 
| sale. Dar versurile au si un subtext ascuns: 
Brunelleschi l-ar indemna parcá pe Donatello 
să nu-şi vire nasul în domeniul arhitecturii, 
în care el se pricepe prea putin, și să-şi vadă 
de treaba lui pentru care are o adevărată vo- 
H catie. Este greu de spus unde se sfîrseste aici 
gluma și unde începe adevărul. Dar Brunel- 
leschi avea toate motivele să fie nemulţumit 
de prietenul său care s-a îndepărtat de prin- 
cipiile sale atit în structurarea arhitectonică a 
„tribunei cintăreţilor“ din Domul florentin, 
cit şi în realizarea reliefului Bunei vestiri din 
biserica Santa Croce, sau a canaturilor de 
bronz ale Sacristiei de la San Lorenzo. Dona- 
tello care în tinereţe își însușise pe deplin 
noile vederi estetice ale lui Brunelleschi a în- 
ceput mai tîrziu să trateze formele arhitecto- 
nice severe ale acestuia mai liber, sporind ra- 202 


Scanned with CamScanner 


dical cantitatea motivelor decorative pe care 
le dădea în combinaţii libere, picturale??, Fap- 
tul nu putea să nu provoace iritarea lui Bru- 
nelleschi, rezultatul fiind tocmai versurile serise 
în glumă. 

Cît de puţin ştim despre Donatello-omul, 
tot atit de putin ne este cunoscută gi maniera 
lui de a lucra, Nu ne-a parvenit de la el nici 
un desen, nici un model. Or, Vasari a avut în 
colecţia 'sa desene de-ale lui Donatello și Pom- 
ponio Gaurico relatează că Donatello ar fi a- 
firmat că baza sculpturii o constituie dese- 
nulZ3,Chiar dacă avem de-a face aici cu o 

b proiecție retroactivă a teoriei cinquecentiste 


ü despre „disegno“, folosirea desenului in pro- 
: cesul compunerii statuii si a reliefurilor de 
d către Donatello rămîne un fapt neîndoielnie. 
Pi Tocmai în această etapă era fixat motivul care 
i se preciza ulterior într-un mie model din lut 


sau din ceară. După spusele lui Paolo Giovio2%, 
Donatello refácea de citeva ori aceste modele 
pînă găsea rezolvarea necesară. Din păeate 
însă nici un astfel de model nu ne-a parvenit?95. 
Maestrul isi realiza statuile in general singur, 
incredintind discipolilor numai detalii secun- 
dare. În executarea marilor comenzi de opere 
monumentale el folosea pe scară largă munca 
ajutoarelor, iar statuile si reliefurile din bronz 
le dădea de obicei să fie turnate unor maestri 
calificaţi în turnarea clopotelor, cu toate că era 
și el familiarizat cu tehnica turnării în bronz2%. 
Donatello se ocupa el însuşi de finisarea su- 
prafetei statuilor și reliefurilor din bronz, fără 
să se deranjeze, dacă găsea că nu trebuie, cu 
finisarea de prisos a unei lucrări sau alteia. 
El tinea seamă de distanţa de la care vor fi 
privite lucrările gi prelucra piatra sau bronzul 
în funcţie de aceasta. Nu vom găsi niciodată 
la el acele suprafeţe șlefuite, inexpresive, atit 
de caracteristice pentru operele lui Ghiberti 
oare nu a renunţat niciodată la tradiţiile acti- 
-© witátii de giuvaergiu. Or, Donatello s-a inde- 
203 părtat în mod conştient de aceste tradiţii, pre- 
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ferind expresivul graţiosului si polisării exce- 
sive. Alături de lucrările lui exeeutate spontan, 
cu nonfinitul lor specific, lucrările lui Miche- 
lozzo şi ale lui Luca della Robbia apar ea fiind 
exagerat de netezite, lipsite de temperament, 
atinse de o răceală „clasicizantă“. În această 
factură liberă a statuilor și reliefurilor lui Do- 
natello isi spune cuvîntul esenţa lor anticla- 
sick? In ele se simte lucrátura dălții, ele fra- 
pează (mai ales în ultima perioadă) prin ca- 
racterul de schiţă, uimitor ea îndrăzneală, al 
execuţiei care le face atit de vii şi de spontane 
încît, alături de ele, întreaga linie „6lasicistă“ 
ce poate fi urmărită în dezvoltarea sculpturii 
florentine ne apare ca ceva secundar. O deose- 
bită spontaneitate a facturii obţine Donatello 
în reliefuri în care, tratind suprafeţele în chip 
diferențiat, obţine un clarobscur extrem de fin 
şi un interesant joe de reflexe. Aceste tradi- 


‘ {ii ale ,non-finito-ului* donatellian au cápá- 


tat o dezvoltare ulterioará la Michelangelo, dar 
deja pe o altă bază si într-o formá mai ma- 
turá. 

Inainte de a purcede la analizarea lucrári- 
lor lui Donatello luate separat, este necesar 
să mai atingem o problemă importantă şi anu- 
me aceea a atitudinii sale față de Antichitate 
și a rolului jucat de acesta în creaţia lui. Oa- 
menii Renașterii erau inclinati să vadă in Do- 
natello pe „marele imitator al anticilor* (grande 
imitatore degli antichi). Aşa punea problema 
de pildă Cristoforo Landini2%, care scria pe 
la 1480, Si tot eam aga privea lucrurile si Va- 
sari. Operele lui Donatello „erau socotite — 
după opinia lui -— ca fiind mai asemănătoare 
cu excelentele creaţii ale vechilor greci si ro- 
mani decit tot ce a fost creat de cineva cind- 
va“, Această legătură a lui Donatello cu moş- 
tenirca antică era subliniată în fel si chip în 
literatura de specialitate a secolului al XIX-lea 
pînă în momentul cînd M. Reymond si W. 
Bode au atras atenția asupra fundamentalei 


deosebiri dintre Donatello și maeştrii Antichi- 204 
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tăţii. Recunoscînd că Donatello căuta stárui- 
tor exemplare de artă antică, Bode observa că 
„s.e putin probabil ca vreun alt artist să fi 
fost atât de departe de Antichitate prin felul său 
de a înţelege lumea, cum a fost Donatello'399, 
În adevăr, Donatello a abordat în mod deosebit 
de arbitrar moştenirea antică si a ştiut să subor- 
doneze atît de bine împrumuturile antice pro- 
priei lui concepţii, încît ele se dizolvau cu to- 
tul în aceasta. Pentru el, un motiv antic era 
aproape totuna cu motivul din realitate. Și 
căuta să găseaseă asemenea motive mai ales 
atunci cînd în faţa sa se.afla sarcina de a în- 
fàtisa o figură în mișcare sau in contra-posto. 
Formele ideale ale clasicismului antic îl im- 
presionau prea puţin. În sohimb, îl interesau 
mult operele antice pline de expresie, ca de 
pildă portretul roman din secolele I—III e.n., 
relieful istorie roman (columna lui Traian) 
sarcofagele romane provinciale, ornamentul 
arhitectural roman, netemindu-se să extragă 
| din aceste surse diferite motive3, Dar ceea 
ce este şi mai interesant, pînă în prezent nu 
se cunoaşte nici un monument antic pe care 
Donatello să-l fi eopiat întocmai. Nu există 
nici un fel de împrumuturi directe din sursele 
Antichității nici în operele lui timpurii care 
inaugurează o nouă epocă. Nu există nici o sta- 
A tuje (în afară de aga-zisul Atis Amorino) si 
f nici un relief pe temele antice care au cápátat 

o mare importanță pentru sculptorii din a 

doua jumătate a secolului al XV-lea si din 

secolul al XVI-lea. Dominantă este tematica 

creștină în care răsună foarte rar ecouri an- 

tice (acestea aproape dispărind cu desăvirşire 

în perioada sa mai tîrzie de creaţie). Si totuşi, 

moștenirea antică a intrat ca o componentă 
i substanţială în creația lui Donatello. Ea l-a 

ajutat sà stApineasei mijloacele generalizării 

artistice, l-a ajutat să contrabalanseze drăgă- 

Jásenia „stilului molatec* prin aderarea la idea- 

luri mai virile, l-a ajutat să desfăşoare liber 
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tuie autonomă, de sine stătătoare, l-a ajutat, 
în sfîrşit, să înțeleagă limbajul plastic subtil 
al contraposto-ului. Dar nu moştenirea antică 
l-a creat pe Donatello, Pe el l-a forjat ca 
maestru Florența cu modul ei de viaţă liber, 
cu vederile largi ale cetățenilor ei, cu succe- 
sele rapide ale culturii umaniste, cu viile tra- 
ditii protorenascentiste. 

Acele probleme ale noii arte realiste pe 
care trebuia sá le rezolve Donatello, el le-a re- 
zolvat cu mijloacele sculpturii statuare şi ale 
reliefului. Statuia — iată problema centrală a 
creaţiei lui timpurii. Abia ceva mai tîrziu (c. 
1420) a început să rezolve problema reliefului 
cu mai multe planuri, construit în perspectivă, 
problemă care ulterior avea să-l preocupe toată 
viaţa. Pe aceste două linii se dezvoltă creaţia 
sa şi de aceea ne permitem ca, încăleînd oare- 
cum cronologia, să privim sculptura statuară 
şi relieful separat, ceea ce ne dă posibilitatea 
să nuantám mai evident rolul de inovator al 
lui Dcnatello. 

A existat obiceiul ca studierea creatiei tim- 
purii a maestrului sá inceapá cu una dintre 
statuile ce impodobeso Porta della Mandorla. 
Dar dupá interminabile si infructuoase dispute 
privind atribuirile, specialiștii înclină acum tot 
mai mult sá creadá cá nici una dintre statui 
nu poate fi atribuitá nici tinárului Donatello, ! 
nici lui Nanni. Aceste lucrári sint de calitate 
mediocrá si nu sint semnificative pentru cursul 
dezvoltării generale302, 

Prima lucrare apartinînd indubitabil lui Do- 
natello, dintre cele ajunse pînă la noi este 
David al sáu din Bargello33, Această statuie 
fost realizatá pentru un contrafort al Domu- 
lui din Florenta, în anii 1408—1409, dar pe 
urmă, probabil din cauză că nu avea dimen- 
siuni destul de marl pentru a fi receptată la 
distanță, a fost predată, din porunca Signo- 
riei, in 1410, la Palazzo Vecchio, unde statuia 
a fost terminată de artist. Cu această ocazie, 
sulul din mina lui David a fost înlocuit cu o 206 
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praştie pe care a fost inserată următoarea in- 
scriptie ce chema la acte de eroism civie: „Ace- 
lora care luptă vitejeste pentru patrie, zeii le 
dăruiesc putere chiar și împotriva celor mai 
teribili dușmani“, Statuia a fost amplasată 
lîngă. Palazzo Vecchio şi a servit ca un fel de 
simbol al independenţei Florenței. 

Capul lui David este împodobit cu o co- 
ronità din frunze de àmarantá — emblemă 
antică a slavei nepieritoare a celor viteji. Acest 
detaliu i-a fost desigur sugerat lui Donatello 
de vreun cunoscător al literaturii antice, cel 
mai probabil de către prietenul sáu Niecolò 
Niccoli. În rest, statuia mai este încă, în multe 
privinţe, legată de tradiţiile trecento-ului (fan- 
darea gotică a figurii, membrele fine, faţă dră- 
gàlasà, fără expresie, amintind întrucîtva tipul 
de Bachus antic). Dar în bogata viaţă plastică 
a corpului cu folosirea largă a poziţiei în con- 
traposto (umărul și piciorul drept împinse în 
faţă, capul întors în direcţia opusă şi piciorul 
sting înapoi) se simte deja tendinţa artistului 
de a plasa liber figura în spaţiu. Foarte reu- 
Sit si nou este motivul piciorului stîng. 

Un pas hotăritor realizează Donatello in 
statuia evanghelistului loan, destinată, ca şi 
statuile lui Nanni, a lui Lamberti şi cea a lui 
Ciuffagni, să împodobească fațada catedralei 
din Florenţa (1412—1415)3%. Se poate spune 
că avem de-a face aici cu prima statuie cu 
adevărat renascentistă, în care și-a găsit ex- 
presie noua concepție despre om. Incepind cu 
această lucrare, Donatello intră într-o perioadă 
de iures, creînd, de-a lungul deceniilor doi si 
trei, o capodoperă după alta, prin care inau- 
gurează o nouă epocă în istoria artei. 

În comparaţie cu Ioan al lui Donatello, Luca 
al lui Nanni pare mai elegant, mai proportio- 
nat alcătuit, mai fragil, El nu cunoaşte forța 
donatellianà, Or, aceasta si constituie esenţa 
imaginii înehipuite de Donatello. Capul ma- 
siv cu barba impunătoare, fata bărbătească, 
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îi conferă lui Ioan o gravitate ce ne duce cu 
gîndul la Moise al lui Michelangelo. Desi este 
cioplită dintr-un bloc de marmură destul de 
îngust, figura evanghelistului nu dă deloe sen- 
zatia de încàtusare; o salvează împingerea spre 
înainte a umărului drept, întoarcerea uşoară 
a capului spre dreapta, poziţia oblică a genun- 
chilor. Mina dreaptă se află mai apropiată de 
privitor decit stinga în timp ce torsul este 
redat retras într-un plan mai în adincime. 
Volumul statuii este pus cu succes în evidenţă 
si cu ajutorul faldurilor grele ale mantiei care, 
în ciuda adîncimii lor, nu maschează poziţia 
picioarelor, ci, dimpotrivă, ajută sà se deter- 
mine motivul mișcării. Arta din trecento n-a 
cunoscut falduri atit de conturate $i pentru 
a le gási o analogie trebuie sá apelám la opera 
lui Niccolò si a lui Giovanni Pisano. În acest 
drapaj, Donatello sapă atît de adînc în mate- 
rial încît se creează contraste de umbră si lu- 
mină pline de tensiune dramatică. Acest dra- 
paj admirabil compus contribuie mult la ca- 
racterizarea apostolului eare se manifestă ea 
om investit cu capaeitatea de a-și supune voin- 
ta oarbă a soartei. È 
Deși documentele indică o dată mai tim- 
purie (1411—1413) a creării evanghelistului 
Marcu din nisa de la Or San Michele, sub as- 
pect artistic, aceastá luerare este superioará 
statuii ce-l înfăţişează pe Ioan%5. În ea este 
exprimat cu mai multă. forţă caracterul indi- 
vidual al omului. Nu întîmplător Michelan- 
gelo a spus despre ea că „n-a văzut niciodată 
o statuie care să semene atit de mult cu un 
om cumsecade; dacă sf. Marcu arăta asa, a- 
tunci se poate acorda crezămînt scrierilor 
sale4355 Figura evanghelistului Marcu are o 
stabilitate deosebită și o reală monumentali- 
tate, Greutatea corpului se sprijină în princi- 
pa! pe pieiorul drept împins înainte și umbrit 
de faldurile verticale ale vegmintului. Pieiorul 
sting este îndoit putin din genunchi si retras 208 
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uşor înapoi; mîna stîngă tinînd cartea sustine 
în același timp și mantia care cade în falduri 
libere ce marchează în mod excelent relieful 
piciorului. Aici, vesmintul este subordonat în 
întregime corpului al cărui ecou direct este, 
Folosirea contra-posto-ului (umărul drept re- 
tras, capul întors uşor în partea opusă, picio- 
rul stîng retras în adincime, fandarea ușoară 
a corpului) i-a permis sculptorului să intro- 
ducă o mare varietate în tratarea drapajului. 
Aici alternează falduri de cele mai diverse 
forme îndreptate în direcţiile cele mai diferite, 
de cele mai variate răsfrîngeri. Dar ele sînt 
^ toate în aga fel prelucrate încît să pună în 
1 evidenţă viața corpului ce se ascunde după 
ele. De aici si ia ființă acel monolit în care 
©, corpul este inseparabil de vesmînt si vesmin- 
i4 tul de corp. Avem de-a face aici eu unul din- 
| tre principiile de bază ale seulpturii antice, 
È însuşit temeinic de Donatello si antagonist față 
“de sculptura gotică tirzie. Nu este exclus ca 
Donatello sà fi acordat o atît de mare atentie 
eisborării drapajului la rugămintea mai ma- 
rilor breslei postàvarilor în eare intrau si ne- 
gustorii de cirpe. Probabil prin aceasta se ex- 
plicà si un detaliu cum este acela al plasàrii 
sub picioarele sf. Marcu a unei pernite. 

Un fel de apogeu al căutărilor ereatoare ale 
tinàrului Donatello este statuia Sf. Gheorghe, 
realizată de el la comanda breslei armurierilor, 
pentru Or San Michele (se păstrează în pre- 
zent la Bargello)”, Ea a fost executată la 
jumătatea deceniului doi (1415—1417). a- 
cest Sf. Gheorghe, Donatello a încarnat în mo- 
dul cel mai deplin noul ideal civic. Tînărul 
erou creştin stà neclintit ca o stincă, S-ar pă- 
rea cá nu există forţă in lume în stare să-l 
clinteascà din loc. El este gata să respingă 
orice agresiune, orice atac, este gata să-și pună 
capul chezășie pentru apărarea cetăţii. Vasari 
ne-a lăsat o descriere minunată a acestei sta- 
tul ,.,. capul ei exprimă frumuseţea tinere- 
209 ţii, curajul gi vitejia armelor, avintul teribil 
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si plin de mîndrie si în totul este o admira- 
bilă mișcare care înviorează piatra din inte- 
rior. În sfîrşit, în nici o altă sculptură nu gă- 
sesti atîta viaţă, în nici o marmură nu afli atîta 
însufleţire cità a pus în această operă natura 
si arta prin miinile lui Donato“%8, Pe timpuri, 
Sf. Gheorghe al lui Donatello avea coif pe cap, 
cu mîna dreaptă ţinea o spadă sau o suliță, 
iar cu stinga, sprijinită de scutul cu emblema 
Florenței, stringea la piept teaca. Aceste atri- 
bute i-au fost sugerate, desigur, artistului de 
către mai marii breslei armurierilor care vroiau 
să-l vadă pe patronul lor înzestrat eu tot ce 
produceau ei. Probabil că în înfăţişarea sa ae- 
tuală, cînd calităţile ei plastice se afirmă cu 
mai multă pregnantà, statuia n-a avut decit de 


La înfățișat pe sf. Gheorghe: într-o poză strict 
frontali. Dar o asemenea impresie este înşe- 
lătoare. În fond, figura sfintului este plină de 
mişcare, de o mişcare reţinută, însă. Acest 
erou este atît de încrezător în forţele sale în- 
cît nici nu are nevoie să-şi încordeze muşchii 
și să ia o atitudine de apărare. Donatello fo- 
loseşte cu multă dibàeie contrastul pentru di- 
namizarea figurii. Umărul drept şi mîna dreap- 
tă sînt puţin retrase, capul uşor îndreptat spre 
" stînga, umărul sting este întins înainte, corpu- 


À câştigat. 
id La prima vedere, poate părea cá Donatello 


lui îi este parcă imprimată o migeare giratorie 
în timp ce piciorul drept, spre deosebire de cel 
sting, nu iese în afara plintei, fiind retras pu- 
tin în adincime. O asemena tratare anulează 
caracterul static, ceea ce a remarcat cu fineţe 
încă Vasari. Donatello prelucrează de asa na- 
tură latura frontală a statuii (care era desti- 
nată să fie prlvită dintr-un unghi frontal) în- 
cît aceasta este receptată ca un fel de relief. 
Nici o parte (inclusiv scutul ţinut piezis) nu iese 
în afara unei suprafeţe închipuite, miinile fiind 
strinse pe lîngă corp, iar mantia, adunată în- 
tr-un nod, înfigurînd strîns corpul, Aceasta 
inlesneste mult receptarea statuii care poate 210 
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fi imbrütisatà fără greutate cu o singură pri- 
vire, fapt la care contribuie şi compoziţia cla- 
ră, minuţios gindit&, În statuia Sf. Gheorghe 
se îmbină în mod foarte original caracterul 
de monolit ul blocului de marmură, aspectul 
ordonat al relietării laturii frontale si dina- 
mismul interior. Aceasta si face ca statuia 
respectivă să fie foarte originală. Aici, Dona- 
tello străduindu-se să exprime noile idealuri 
civice, s-a întrecut pe sine, creînd una din- 
tre imaginile cele mai fericite şi mai optimiste 
ale artei renascentiste, apropiate ca spirit de 
ceea ce avea să formuleze, mai tîrziu, cu multă 
precizie Alberti: „ealmul și liniştea unui suflet 
vesel, liber si împăcat cu sine*309, 

Deşi statuia Sf. Gheorghe se află ampla- 
sată într-o firidă gotică realizată cu mult îna- 
inte, ea nu vine în contradicţie cu aceasta în- 
trueit si în statuie sint foarte puternice expri- 

^ mate liniile verticale (poziţia dreaptă a între- 
. gii figuri, scutul, gitul, nasul). In ciuda aces- 
tui fapt, privitorul simte totuşi clar că statuia 
este înghesuită în spaţiul nisei ce i-a fost re- 
zervat şi că surplusul de energie ce-i este pro- 
priu ar fi necesitat un mai vast cîmp de ac- 
tiune. De aici nu mai răminea decît un pas 
pînă la erearea. unei statui neadosate, indepen- 
dente de spaţiul de amplasare şi care putea fi 
privită de jur împrejur. Donatello a făcut a- 
cest pas mai tîrziu, în statuia Abundenta 
avînd ca postament o coloană care împodobea 
(nu s-a păstrat) o veche piaţă comercială din 
Florenţa (1428—1431); şi în statuia lui David 
nud, plasată, de asemenea, in vîrful unei co- 
loane. 

Faima lui Donatello creștea cu fiecare an 
şi comisia pentru construcţii a catedralei a ho- 
tărit să-i comande cinei statui pentru impodo- 
birea nigelor Campanilel3!0, Aceste nişe în- 
guste de formă pur gotică se terminau cu arce 
frînte foarte ascuţite. Maestrul, lucrind la sta- 
tuile respective între anii 1416 şi 1435, n-a pu- 
211 tut să renunţe la idealurile lui estetice de dra- 
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gul formei specifice nişei gotice. De aceea, în- 
tre cadrul arhitectural si sculptură a apărut 
clar o profundă contradicţie provocată de ra- 
pida dezvoltare a elementului statuar. Statuile 
lui Donatello, cu plasticitatea Jor puternică, se 

| simțeau prea înghesuite in spaţiul ce le era 
rezervat (în prezent statuile se păstrează în 
Muzeul Domului). 

Tipicá pentru statuile profetilor este bo- 
găţia vieții lor spirituale si a mijloacelor de 
caracterizare individuală. Profetii sint infáti- 
sati toti intr-o stare de concentrare interioará, 

| ca şi cînd ar asculta un glas lăuntrie. Numele 
lor rămîn discutabile dar toti sînt fraţi buni 
în spirit — puternici şi hotàrîti, crezînd în 
înalta lor misiune. Individualizind trăsăturile 
feţei, Donatello a folosit, fără îndoială, expe- 
rienta studierii exemplarelor sculpturii por- 
tretistice romane (faptul se simte mai ales pe 
chipul apostolului fără barbă, și în cel al pro- 
fetului Ieremia). Dar şi profetul Avacum, cu 
toată individualitatea irepetabilă a profilului 
său, trădează urme ale influenței portretului 
roman. Acest Avacum (probabil ultima statuie 
realizată de Donatello pentru Campanile) lasă 
o impresie de neuitat prin forţa caracterului 
pe care-l exprimă, Tinind seama- de locul re- 
zervat statuii, artistul a îngroșat toate trăsă- 
turile feţei si faldurile drapajului, obţinînd o 
excepțională monumentalitate. Chipul volun- 
tar, lipsit de frumuseţe, cu ochii duşi in fun- 
dul eapului, cu sprínceana stîngă ridicată, cu 
obrajii ușor căzuţi, cu gura prea mare, cu cra- 
niul complet plesuv, din care cauză floren- 
tinii cu limba ascuţită i-au dat statuii porecla 
„Il Zuccone“ (tigva), face din Avacum una din- 
tre cele mai memorabile imagini ale lui Do- 
natello. Este admirabilă și tratarea imbrácá- 
mintei, mai ales a mantiei aruncate peste umă- 
rul stîng, care curge în falduri grele subli- 
niind caracterul puternic al prorocului. Foarte 
expresiv. este și Ieremia care demonstrează 
clar în ce măsură și-a perfecţionat Donatello 212 
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mijloacele de caracterizare a individualitàtii. 
Limbajul artistic al maestrului a devenit mai 
expresiv, neocolind chiar urîtul dacă acesta il 
ajută să pună în evidenţă esența omului. 
Luerínd la statuile prorocilor, Donatello era 
chemat să creeze imagini ale unor bărbaţi ma- 
turi, înţelepţi, cu o bogată experienţă a vieţii. 
O cu totul altă sarcină avea să stea în faţa lui 
in momentul cind consiliul. partidei guelfilor 
i-a comandat artistului, în 1423, să toarne în 
bronz pentru Or San Michele, statuia patro- 
nului respectivei partide — Sf. Ludovic de 
Toulouse3!!, Această statuie a fost amplasată 
într-o firidă splendidă, curat renascentistă ca 
formă (1422), la proieetarea căreia a luat parte, 
probabil, Brunelleschi. În 'anul 1460, consiliul 
partidei guelfilor a considerat că nu este - de 
demnitatea sa să-l vadă pe patronul lor la rind 
cu patronii breslelor si a vîndut niga respec- 
tivă breslei negustorilor care au amplasat în 
^ ea celebrul grup sculptural din bronz al lui 
Verrocchio. Necredinta lui Toma. Statuia lui 
Ludovie a fost transferată la Santa Croce unde 
' a ajuns nu mai tîrziu de anul 1510 si unde se 
păstrează pînă astăzi (Muzeul bisericii). 
Primind comanda pentru statuia lui Ludo- 
vie de Toulouse, Donatello trebuia să înfàti- 
seze un sfînt tînăr (Ludovic a murit în vîrstă 
de 23 de ani). Provenind din stirpa casei de 
Anjou, viitorul sfint renuntase de bună voie 
la coroana regală în favoarea fratelui sáu Ro- 
bert, intrase în ordinul franciscan şi fusese 
trecut în rîndul arhiepiseopilor de Toulouse. 
Cînd Donatello tsi cioplea sau își turna statuile, 
el se străduia totdeauna să exprime în ele o 
anumită structură de caracter net individuali- 
zatà. Si cu toate cá nu prea tinea seama de 
tradiţia iconografică, nu putea s-o nesocotească. 
Astfel că în imaginea -lui Ludovic, Donatello 
era dator să întipărească trăsăturile unui chip 
foarte tînăr, Strict vorbind, el trata aici aceeași 
temă ca și în statulle lui David si a Sf. 
213 Gheorghe, adică tema tinereţii înfloritoare, 
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atît de populară în arta quattrocento-ului. $i 
Donatello a realizat aici una dintre imaginile 
sale cele mhi fermecătoare. Personajul este 
marcat de pecetea unei puritüji feciorelnice, 
el caracterizindu-se prin drăgălășenie deose- 
bită şi prin rafinament, Fără s-o sublinieze, ar- 
tistul a căutat să arate gi originea aristocra- 
tică a lui Ludovic. Toate aceste trăsături, a 
ştiut să le îmbine într-un chip uman atit de 
original încît pe fundalul artei din secolul al 
XV-lea, rámine cu totul unic. 

Ludovic este redat binecuvintind cu mina 
dreaptă în timp ce cu stînga ţine cîrja împo- 
dobită în partea ei superioară cu un taberna- 
col înconjurat de putti. În acest tempietto, pi- 
lastrii corintici, micile frontoane $i concile sînt 
influențate evident de motivele arhitecturii lui 
Brunelleschi. Numai contraforturile pot fi in- 
trepretate ca reminiscente gotice. Ludovic are 
pe cap o mitră grea decorată cu crini — em- 
blema casei regale franceze. Talia lui este des- 
tul de seundă. Ludovic este îmbrăcat în rasa 
franciscană încinsă cu o simplă funie. Peste 
rasă este aruncată o mantie largă ce cade în 
falduri mari, uniforme cărora le sînt opuse fal- 
durile agitate ale rasei. Într-o astfel de tratare 
a rasei pot fi identificate ecouri din tratarea 
vesmintului Mariei din Assunta a lui Nanni 
di Banco. De sub mantie se vád sandalele in- 
călţate pe piciorul gol. Monahul franciscan ne 
apare aici sub înfățișarea unui arhiepiscop cu 
o mitră minuţios cizelatà pe cap si cu o cîrjà 
pretioasá in mînă, L. Planiscig a încercat să 
vadă în stilul drapajului ecouri gotice, presu- 
punere cu care anevoie putem fi de acord3?, 
Veşmintul este subordonat poziţiei corpului, 
căzind în falduri grele în care nu există nici o 
fărimiţare a formei, Aici totul este logic, de- 
senul faldurilor este bine cumpănit şi detaliile 
decurg cu o consecvență neabătută unul din 
altul, De aceea drapajul are o atit de înaltă 
valoare estetică, 214 
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Cum a arătat B. Bearzi3%, statuia lui Lu- 
dovia a fost turnată din douăsprezece bucăţi, 
ceea ce s-a datorat folosirii tehnicii auririi care 
se putea aplica numai pe porțiuni relativ mici. 
Pe umărul drept al statuii, Donatello a adău- 
gat, după turnare, o fişie de trei centimetri 
pentru a înălța si a evidentia mai puternio u- 
mărul. Faptul dovedeşte marea importanţă pe 
care el o acorda raportului just dintre corp și 
îmbrăcăminte. După opinia aceluiaşi Bearzi, 
Donatello a realizat la început figura din ip- 
sos apoi a îmbrăcat-o într-un costum din cea- 
rà. Pe această cale, a obţinut acel monolit sta- 
tuar care chiar şi în această operă cu un ves- 
mint neobișnuit de bogat pentru Donatello, 
constituie baza întregii lui concepții artistice. 

Dacă statuia a fost problema centrală în 
creaţia lui Donatello, aceasta nu înseamnă că 
el n-a rezolvat în etapa respeetivă a drumu- 
lui său creator şi alte sarcini. Astfel, pe la 
1410, a cioplit din lemn o Răstignire ce se 
păstrează in biserica Santa Croce34. Din punct 
de vedere conceptional, ea este foarte apropiată 
de un relief analog al lui Ghiberti, pe a doua 
poartă a Baptisteriului. Numai cá Donatello 
creează un tors mai solid, cu muschi modelati 
puternic. Cunoscuta anecdotă cumunicată de 
Vasari în legătură cu Răstignirea din Santa 
Croce nu este verosimilă şi de aceea nu i se 
poate acorda nici un credit. În această Răstig- 
nire în care capul lui Cristos este jnexpresiv, 
Donatello nu era destul de independent. 

Este mult mai importantă o altă operă a 
sa: statuia unui leu (Marzocco), sculptată in 
gresie şi aflată astăzi la Bargello (1418— 
1420)3%5, Această figură de leu — emblemă a 
Florenței — era destinată împodobirii unei 
coloane în curtina bisericii Santa Maria No- 
vella de unde porneau scări ce duceau în a- 
partamentele papel Martin V care vizitase 
Florenţa, Donatello a înfàtisat un animal pu- 
ternic cu un bot expresiv incadrat de o coamá 
215 deasá. H. Janson rémarcá pe buná dreptate cá 
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sculptorul a umanizat în felul său leul, subli- 
niind în el aceeaşi forță cu care îi înzestrase, 
si pe profeti. 

O comandă cu totul neobișnuită a primit 
Donatello din partea călugărilor ordinului umi- 
liatilor care i-au corut să le execute un relie- 
viar din' bronz pentru San Rossore, destinat 
miînăstirii Ognissanti?'6, La jumătatea secolu- 
lui al XVI-lea, relicvarul a fost transferat la 
Pisa în biserica San Stefano de unde a trecut, 
după al doilea război mondial, în Muzeul Na- 
tional. San Rossore fusese decapitat în timpul 
lui Dioclețian, în Sardinia. Capul lui se păs- 
tra ca relicvă la Pisa, de unde a fost transfe- 
rat la Florenţa, în 1422, de către călugării de 

\ la Ognissanti. Curînd dupà aceastà datà, Do- 

3 natello a început lucrul la relicviar pe care l-a 
Lo terminat în anul 1427. Remarcabil în această 
K lucrare este caracterul pur portretistic al capu- 
lui tratat atît de individual încît pare că a fost 
făcut după natură sau după o mască de gips. 
Se poate ca ceva să fi fost înspirat aici de 
vreun relicviar mai vechi, dar Donatello a creat, 
ca totdeauna, o imagine cu totul nouă, con- 
centrată si serioasă, în care a ţinut seamă de 
lecţia portretului sculptural roman, asa cum o * 
făcuse puţin mai devreme și în eazul prorocilor 
de la Campanile. San Rossore nu reprezintă, 
desigur, un portret, dar este o imagine »Portre- 
tistică“ expresivă, realizată cu ajutorul proce- 
deelor individualizării chipului uman, proce- 
dee împrumutate din sculptura antică. în acest 
fel, Donatello a indicat calea pentru întreaga 
sculptură portretistică florentină de mai tîr- 
ziu, deși portrete în accepțiunea strictă a cu- 
vintului el n-a creat (bustul așa-zis al lui Nic- 
colò da Uzzano, care i se atribuia mai demult 
este considerat de către majoritatea cercetăto- 
rilor ca fiind datat mai tirziu3, 

Donatello nu s-a multumit niciodată cu 
ceea ce a realizat la un moment dat. El a cău- 
tat totdeauna noi si noi căi în artă oricît de 
anevoioase si de neobişnuite erau acestea. 216 
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Tocmai pe o astfel de cale a ajuns la crearea 
statuii lui David (Bargello). Începînd cu sfir- 
situl deceniului unu si continuind cu urmátoa- 
rele douà decenii ale secolului al XV-lea, pe 
Donatello l-a interesat inainte de orice statuia 
si diferitele nuanţe: psihologice pe care aceas- 
ta le conţinea. Știind să facă din drapaj un 
corespondent direct al vieţii corpului drapat, 
Donatello a fost primul sculptor care a de- 
păşit dualismul ‘specific plasticii gotice. Al 
doilea pas făcut de el avea să fie crearea fi- 
gurii umane nude, eliberate de orice vesmînt +» 
ceea ce însemna o întoarcere la marile tra- 
ditii ale artei antice in' care goliciunea avea 


|. ^ nu numai valoare estetică, ci si una etică. Evul 
È Mediu a eliminat aproape pentru o mie de 
à ani, ca pe ceva plin de păcate, nudul din sfera 
| artei. Numai în cazurile cînd înfăţişarea fi- 


gurii nude era inevitabilă (ca de pildă Adam 
si Eva în scenele „Căderii în păcat“ sau in 
„Alungarea din rai“ sau figurile decorative 
din ancadramentele portalelor si uşilor), nu- 
mai atunci era admisă şi încă. si atunci eu re- 
ticentá. În aceste cazuri, în imaginea corpului 
nud era reprimată orice aluzie la senzualism, 
şi nudul era redat depersonalizat la maximum, 
fără indicarea sexului. Or, tocmai această tra- 
ditie medievală: a fost sfárimatá de Donatello 
în David al său. După.realizarea acestei sta- 
tui, goliciunea a intrat în drepturile sale în 
arta renascentistă și, ineepind cu secolul al 
XVI-lea, a devenit o parte inalienabilà a aces- 
de teia. 
Nu se stie pentru cine si cu ce destinatie 
a făcut Donatello statuia lui David3%8. Poate 
că pentru Cosimo de' Medici, In orice caz, 
încă din 1469, se face menţiunea că statuia 
de bronz a lui David se afla ridicată pe o 
colină in mijlocul curții din palazzo Medici. 
Cel mai probabil, statula datează din anii 
1430—1432. Donatello a înfăţişat un tînăr fer- 
mecátor în eare se îmbină, într-un chip aparte, 
217 formele coljuroase, specifice tinereţii, cu al- 
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tele rotunde, puţin feminine, ce respiră o ade- 
vărată încîntare senzuală. Greutatea corpului 
se sprijină pe piciorul drept, pe stingul îndoit 
din genunchi, tinărul erou ținindu-l pe capul 
lui Goliat invins de el si pe al cárui coif este 
redută o scenă cu putti trăgînd un car de luptă. 
în mina dreaptă, îndoită pe jumătate, David 
ține un palos sprijinit în coiful învinsului, iar 
în mîna stingă, sprijinită în sold, tine o piatră 
pentru prastie. Umărul stîng este puţin ridicat, 
capul ușor aplecat si corpul putin îndoit. Per- 
sonajul este plasat foarte liber în spaţiu. Sta- 
tuia este concepută astfel încît să fie privită 
de jur împrejur, spectatorului dezvăluindu-i-se 
noi şi noi aspecte neașteptat de îndrăzneţe 
si de frumoase. Intrucît suprafețele verticale 
liniștite aproape că lipsesc (fapt vizibil mai 
ales din părţile laterale), suprafaţa bronzului 
sclipește în sute de reflexe care subliniază şi 
mai mult caracterul spaţial al compoziţiei. 
Acest tînăr nu cunoaște nici un fel de încă- 
tuşare, el se simte liber si firesc. David este 
mîndru de izbinda sa, dar nu o arată, n-o 
face pe bravul. Pe capul său acoperit cu păr 
ce-i cade pe umeri, poartă o simplă pălărie 
de păstor făcută din píslá, ceea ce-i fereşte 
chipul de orice emfază. Acest tînăr a sávirsit 
o faptă eroică salvîndu-și poporul. Pentru el 
aceasta este o faptă firească şi se simte oa- 
recum tulburat de. cele întîmplate. Întreaga 
lui făptură este plină de modestie și dacă el 
este sigur de ceva, este de frumuseţea ire- 
zistibilă a tinereţii. 

Statuia lui David a fost tratată în moduri 
diferite. Și ca imagine a smereniei creștine 
(G. Kauffmann şi E. Simon), sì ca „beau gar- 
çon sans merçi“ (H, Janson), si în planul pro- 
blematicii freudiene (L. Schneider). N-au lip- 
sit nici interpretările iconografice pentru care 
a dat pretext relieful de pe coiful lui Goliat. 
Putti ce trag carul de luptă par obosiţi si 
uşor- beti, fapt la care fac aluzie două vase 
cu vin. Această mică bachanală simbolizează, 218 
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cum crede E. Simon3%, viciul învinsului Go- 
liat — superbia. La aceastá superbia fac alu- 
zie si aripile de pe coiful lui Goliat si coronita 
aşezată jos39, Într-o asemenea interpretare, 
statuia lui David apare ca triumful umilintei 
(humilitas) creştine asupra superbiei págine. 
Dacă această interpretare ajută să înţelegem 
unele detalii neobișnuite ale coifului si pozi- 
tia coronitei, în general, ea îngustează si cres- 
tinizeazá concepţia lui Donatello. Căci nu un 
ostas umil, nu o unealtá docilá in miinile lui 
Dumnezeu a vrut să înfàtiseze aici Donatello, 
ci un tînăr splendid a cărui trăsătură distinctă 
este modestă, acea modestie plăcută care îi 
înnobilează atît de des pe adevărații eroi. 
Donatello a realizat încă o statuie nudă, mai 
precis seminudă, în jurul anului 1440. Este 
vorba despre așa-numitul Atis Amorino din 
Bargello?!, De obicei, lucrările maestrului se 
disting printr-o excepțională claritate si sînt 
înțelese de la prima vedere așa încît nu ne- 
cesită comentarii. Atis Amorino este în această 
privinţă o excepție. El contine atîtea atribute 
contradictorii încît trebuie explicate. Statuia 
este influențată evident de către modelele an- 
tice de la care sînt împrumutate diferite de- 
talii îmbinate aici în mod foarte arbitrar: aripi, 
o coditá de satir, o centură împodobită cu 
ghirlande de fructe, o floare în păr, nădragii 
aproape în vine dezgolindu-i fesa şi sexul, ari- 
pioare la picioare, pe stîngul încolăcindu-se 
un şarpe. Fiecăruia dintre aceste detalii i se 
pot găsi analogii în arta antică, dar toate 
împreună ele nu figurează în nici o lucrare 
antică. De aceea este așa de mare discordanta 
de opinii în identificarea subiectului acestei 
opere. Ea a fost tratată ca reprezentindu-l si 
pe Mercur si pe Perseu; si un amoras si un 
faun; si ca un geniu oarecare, un fel de pater 
familias, si ca reprezentindu-l pe mîndrul Priap. 
Aceastá ultimá interpretare, apartinindu-i lui 
E. Simon, este cel mai amănunţit si mai con- 
819 secvent argumentată, dar nici ea nu ne con- 
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vinge întru totul. Avem fără să vrem impresia 
că Donatello a consultat, pentru a crea această 
statuie alPantica, un învăţat umanist, Dar atri- 
butele care i-au fost sugerate nu prea l-au 
amuzat. Principalul lui scop rámínea acela de 
a turna în bronz figura unui ştrengar vesel, 
surizător şi plin de energie ca un copil. Ase- 
menea imagini pur renascentiste Donatello nu 
mai avea să creeze în ultima perioadă a vieţii 
sale. 

Un fel de culme a tuturor căutărilor crea- 
toate ale lui Donatello în domeniul sculpturii 
statuare este monumentul ecvestru al condo- 
tierului Erasmo di Narni zis si Gattamelata 
(1447—1453)%2. Deși acest monument aparţine . 
perioadei padovane din viața sculptorului si 
depăşeşte astfel limitele cronologice ale volu- 
mului de faţă, nu putem să nu ne oprim și 
asupra lui atîta timp cît el închide logic linia 
„eroică“ din evoluţia maestrului, adică linia 
anilor petrecuţi la Florenţa. În Gattamelata 
al său, Donatello a dat cea mai consecventă 
întruchipare a idealului pur renascentist — 
idealul omului puternic care, prin faptele sale 
eroice, şi-a cîştigat dreptul la nemurire. 

Gattamelata a adus mari servicii republicii 
venețiene si de aceea consiliul cetății a consi- 
derat posibilă hotărîrea de a ridica în cinstea 
lui un monument ecvestru. Dar ce formă tre- 
buia să îmbrace nu s-a precizat aşa încît Do- 
natello avea aici mînă liberă. El s-a oprit 
asupra variantei antice a unui monument ri- 
dicat în mijlocul pietii, Donatello devenind ast- 
fel promotorul acestui gen de sculptură. 

În Evul Mediu aproape că nici nu se ridicau 
monumente ecvestre. Teodoric cel Mare a fost 
ultimul care şi-a ridicat un asemenea monu- 
many d nonna (transferat mai tirziu, de 

re la Aachen). M. Dvorák323 
a demonstrat convingător de ce Evul Mediu a 
ignorat acest gen de sculptură, legat indisolubil 
de proslăvirea faptelor pámintesti și a însuși- 
rilor profund pămintești ale naturii umane. 220 
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Interesul :pentru monumentele ecvestre s-a 
trezit nu întimplător tocmai în secolul al 
XIV-lea, cînd au început să ia avint tendintele 
individualiste. Încă din anul 1320, republica 
sieneză l-a celebrat pe conducătorul ci de osti 
Guidoriccio da Fogliano printr-o frescă pe un 
perete din Palazzo Pubblico. Acesta este în- 
făţişat aici mergind călare. în secolul al XV-lea, 
t asemenea fresce au fost plasate de regulă 
deasupra mormintelor (Uccello, Castagno). Tot 
cu mormintele erau puse în legătură și imagi- 
nile sculpturale ale defunctului călare pe cal?^, 
Toate acestea se află înăuntrul bisericilor si 
adosate pereţilor. Dacă mormintele erau plasate 
sub cerul liber si erau prevăzute cu statui ec- 
vestre, cum este cazul cu mormintele Scalighe- 
rilor din Verona, acesta era deja un tip inter- 
mediar de monument ecvestru care nu dobîn- 
dise încă un caracter independent, nu se rup- 
sese încă de cultul morţilor. Probabil că prima 
statuie ecvestră de bronz independentă din 
epoca Renașterii a fost a lui Niccolò d'Este din 
Ferrara comandatá maestrilor florentini ime- 
diat dupá anul 1441 si terminatá in 1451 (nu 
ni s-a pástrat). Si statuile Scaligerilor (Verona) 
si cea a lui Niccolò d'Este erau monumente ale 
unor cirmuitori ce ţineau de tradiţiile impe- 
riale ale Evului Mediu. Faţă de acestea, statuia 
i lui Gattamelata ne apare ca ceva principial di- 
ferit. Ea era înălţată în cinstea unui om simplu, 
fiu de brutar, ridicat datorită talentului si 
eroismului personal. Era aici glorificarea unei 
individuale virtă, independentă de privilegiile 
de clasă sau de notabilitatea ereditară. Or, sin- 
gur acest fapt făcea din statuia respectivă un 
fenomen nou, un fenomen de ordin pur re- 
nascentist, 

Statuia a fost turnată pe spezele văduvei şi 
fiului lui Gattamelata, astfel încît era vorba 
de o întreprindere cu totul particulară, Cu 
această lucrare, Donatello se mîndrea probabil 
foarte mult căci altfel nu şi-ar fi pus pe pie- 

221 destal semnătura: Opus Donatelli Flo. 
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Monumentul plasat în piața din fata cate- 
dralei padovane Sant'Antonio se profilează pe 
faţada acesteia. În special, se pretează la o re- 
ceptare laterală, fapt la care ne invită di- 
rectia în care merge calul, desfășurarea exte- 
riorului, sceptrul de comandor și spada așe- 
zată pe diagonală. Donatello a înfățișat un cal 
extrem de puternic, ceea ce nu-l împiedică pe 
călăreț să-l stápineascá cu ușurință, fără cel 
mai mic efort. Chiar si numai acest singur fapt 
îi serveşte sculptorului ca un mijloc bine ales 
pentru caracterizarea călăreţului. Acesta era un 
om puternic atît fizic cît si moral. El se tinea 
în şa uşor, fără nici o încordare; era obișnuit 
să comande si să i se supună toti. Principalul 
în statuie era nu calul, ci cáláretul. Si cu toate 

\ cà acesta are un cap mai mic decît bila de 
bai care se sprijină piciorul stîng al calului, el este 
n cel care atrage in primul rînd atenţia. Donatello 

n-a urmărit sà redea aici un portret (se stie 

cá Gattamelata era la bátrinete ramolit si bol- 
nav), ci imaginea generalizatoare a eroului plin 
de virtà, adică puternic cu duhul, cu o minte 
clară şi cu o voință neclintită. Imaginea res- 
pectivă mai prezintă încă o trăsătură ce-i lip- 
seste cu desăvirşire figurii aspre si rapace a 
lui Colleoni de Verocchio. Este vorba de o 
omenie profundă și de nobleţe sufletească. 
Fără îndoială că Donatello pornea Si aici de la 
imaginile sculpturii portretistice romane, pe 
care n-a imitat-o însă, ci doar s-a inspirat din 
ea pentru a crea imaginea de neuitat a coman- 
dantului de oști curajos si hotărît care era în 
același timp un om generos. 

În monumentele ecvestre, o sarcinà deose- 
bit de dificilă pentru seulptor o constituie îm- 
binarea compozitionalá a orizontalei calului 
cu verticala cáláretului. De obicei, aici se ajunge 
foarte ușor la formarea unul unghi drept ri- 
gid, destul de neplăcut pentru ochi. Donatello 
S-a achitat însă în chip strălucit de această 
sarcină: el a folosit volutele rotunde formate 
de oblincul geli care porneşte chiar de lîngă 222 
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gitul calului, a folosit mînerul spadei ce atinge, 
de asemenea, gítul calului, precum si mişcarea 
miinilor dintre care una fine friul, iar cealaltă 
sceptrul de comandor, sprijinit şi el de coamă, 
toate acestea făcînd cumva trecerea lină de 
la cal la călăreț. Donatello a scurtat intrucitva 
scáritele seii pentru ca picioarele cáláretului 
să nu întretaie silueta calului. Pentru sculptor 
era important să păstreze această siluetă intactă 
deoarece ea exprima admirabil plasticitatea 
masei pe care o închidea, evitind eventualele 
deformări optice. În urmărirea acestui tel, 
sculptorul a îngroșat picioarele calului luînd 
în consideraţie plasarea statuii pe un posta- 
k ment înalt, la care a recurs în mod conştient 
pentru a-şi înălța cît mai sus eroul. Piedestalul 
É a fost decorat cu imaginile unor usi (deschise 
7, pe partea dinspre ràsàrit si închise în cea de 
ki apus) și cu figuri de putti ce flanchează un 
[ blazon infátisind armurile lui Gattamelata. Uşile 
S au fost inspirate de sarcofagele antice, fácind 
^ aluzie la faptul cá nu există întoarcere din 
împărăţia morţilor. 

Donatello și-a invesmintat eroul nu în ar- 
murile contemporane de condotier, ci în cele 
antice pe care le-a ornamentat cu figuri de- 
corative de putti, de călăreţi si cu măști. Pe 
Filarete faptul l-a iritat, dar contemporanilor 
maestrului le-a stîrnit admiraţia. Aceştia ve- 
deau în faţa lor o statuie all'antica. Nu intim- 
plátor Michele Savonarola scria la putin timp 
dupá anul 1457 despre Gattamelata cà ,... stà 
în sa cu o măreție remarcabilă, asemenea lui 
Cezar aflat în triumf*325. Pentru un om al Re- 
nașterii aceasta era lauda supremă. 

Odată cu realizarea monumentului ecvestru 
al lui Gattamelata, Donatello încheia o lungă 
perioadă de căutări326. Celelate lucrări reali- 
zate în anii petrecuţi la Padova aparțin deja 
perioadei de bàtrînete si sint legate de alte 
idealuri, în multe privințe opuse operelor create 
223 în tinereţe. Donatello a fost o natură atît de 
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ă iritual încît a ştiut să unească, în 
poga ci elemente diametral opuse, cărora 
le-a găsit o expresie artistică asemănătoare. 
Această trăsătură îl deosebește de alti sculp- 
tori din quattrocento care au lucrat într-un 
singur registru afectiv. El a scos în evidenţă 
multiplele laturi ale sufletului omenesc ştiind 
să privească în ungherele sale cele mai tainice. 

În afară de statuia, privită independent, pe 
Donatello l-a interesat de-a lungul întregii sale 
vieţi si problema reliefului, afirmîndu-se si în 
acest domeniu drept promotor al liniei de dez- 
voltare renascentiste. 

Cel mai timpuriu relief realizat de Donatello 
(cca. 1417) reprezintă Lupta Sf. Gheorghe cu 
balaurul si este amplasat sub tabernacolul ce 
găzduieşte statuia Sf. Gheorghe3?, Relieful go- 
tie era, cum se ştie, construit după principiul 
plasării unor figuri în altorelief pe un fundal 
neted sau al amplasării unor figuri în ronde- 
bosse în nise sau sub baldachine. În aceste 
cazuri, spaţiul din jurul figurilor era un spaţiu 
real, dar mărginit de cadrul niselor sau al 
baldachinelor respective. Aici nu lua deci naş- 
tere nici un fel de spaţiu iluzoriu creat de ar- 
tistul însuși, Un caracter mai dezvoltat a dobin- 
dit relieful în epoca trecento-ului. Dar Si acum, 
relieful consta din figuri puternic elaborate, 
apropiate de altorelief. Dacă trebuiau să fie 
înfăţişate peisaje, cum întîlnim la Maitani, la 
Andrea Pisano si la Orcagna, acestea erau re- 
date de obicei tot în altorelief, astfel că nu se 
realiza o desfăşurare a compoziţiei in adin- 
cime, De aceea între tablou si relief se păstra 
o deosebire de principiu ce putea dispărea numai 
din momentul în care, prin aplicarea legilor 
perspectivei în tratarea fundalului, pictura şi 
relieful începeau să vorbească un limbaj co- 
mun, relieful dobindind treptat posibilitatea de 
a semăna cu tabloul caracterizat printr-o iluzo- 
rie tridimensionalitate, O asemenea similitudine 
poate fi explicată prin apropierea artei de viaţă, 
prin dorința artiştilor de a reda în plan bidi- 224 
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mensional lumea reală si de a-i extinde limi- 
tele. O dorinţă firească, de altfel, la omul Re- 
nasterii, cu interesul lui viu pentru cunoaşterea 
lumii înconjurătoare. Or, relieful, aşa cum îl 
concepe Donatello, constituie primul exemplu 
de relief de tip nou. 

în cel mai înalt relief al lui Donatello sînt 
redate figurile Sf. Gheorghe, a calului și a ba- 
laurului, fiind totuși vorba aici nu de un alto, 
ci de un basorelief. Cel mai plat este redată 
prinţesa, într-o rochie ușoară, în figura ei puţin 
îndoită din mijloc mai simțindu-se încă ecouri 
ale fandării gotice. În partea stîngă a compo- 
zitiei, Donatello a redat peștera balaurului, iar 
în partea dreaptă — un portic de tip renascen- 
tist cu coloane corintice și cu un paviment din 
N dale cu vinișoare, văzut în perspectivă. În pla- 
\ nul doi, se poate vedea un peisaj deluros cu 
copaci, realizat într-un relief destul de aplatizat 
(aşa-numitul rilievo schiacciato). Acesta era un 
nou procedeu, folosit cam în aceeași vreme si de 
către Ghiberti in a doua poartă a Baptiste- 
i riului. Donatello obţine iluzia de adincime prin 
| recurgerea la gradarea volumelor si prin faptul 
| că peştera, porticul şi interiorul acestuia sînt 
redate în perspectivă. Este adevărat, aici încă 
nu avem de-a face cu un punct unitar de fugă 
a liniilor in adîncime. Liniile nu ne poartă pri- 
virea spre orizont, ci spre un nivel situat la 
baza personajelor. Pretutindeni se simte că în 
domeniul studiilor perspectivale Donatello se 
manifestă ca un învățăcel, el reuşind să coordo- 
neze diferitele părţi ale compoziţiei cu mare 
greutate. Dar dorinţa de a „sparge“ suprafața 
plană este atît de puternică încît nu-l opresc 
nici un fel de greutăţi. În acest timp el încă nu 
cunoaște fundamentarea din punct de vedere 
geometric a perspectivei, la care ajunsese Bru- 
nelleschi, dar comunicarea cu prietenul său 
putea să-i stimuleze gindirea în sensul dorit. 
Aici isi spunea din nou cuvîntul caracterul 
independent al- lui Donatello, ca totdeauna 

225 foarte perseverent în căutările sale. 
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Din momentul cînd erau folosite rili 
schiacciato" si perspectiva, relieful se aprc 
cu totul de tabloul pictat. Desi era realizat 
mijloacele plasticii si nu constituia pur si sim 
0 imitatie a tabloului, acest relief putea fi 
mit totusi pe buná dreptate ,relief pictur 
Împreună cu Ghiberti, Donatello a fost cre: 
rul acestui tip de relief, știind să obțină « 
mai fine efecte de lumină din coborirea 
înălţarea suprafeţei imaginii, astfel încit 
poate vorbi despre o dozare conștientă a vali 
lor de umbră si lumină, capabilă să-i pern 
a reda în piatră si bronz perspectiva aerian: 

Dacă în relieful de pe postamentul sta 
sf. Gheorghe, Donatello ne apare ca un exp 
mentator-învăţăcel, în schimb, în asa-nun 
Madona Pazzi (cca 1422, Staatliche Mus 
Berlin-Dahlem), el stápineste deja tehnica : 
zisului rilievo schiacciato39. Semifigura 1 
donei este. redată într-un cadru tratat în [ 
spectivà, ale càrui suprafete nu sînt bine cc 
donate una cu alta, ele avînd cel putin 
puncte de fugà. De aici se poate trage conch 
cà nici în această etapă Donatello nu cuno: 
încă legile fundamentale din punct de ved 
geometric ale perspectivei lui Brunelleschi, 
că el întreprindea căutări în aceeași dire 
bizuindu-se pe o experienţă artistică proprie 
Pruncul Isus stă strîns lipit de obrazul mai 
ţinîndu-se cu mîna stîngà de maforionul ac 
teia. Chipul Mariei este de o regularitate + 
sică și cu o expresie de seriozitate. Trupul « 
puternic si monumental, iar veșmintele cad 
falduri mari ee amintesc oarecum de drap: 
folosit de Masaccio, Donatello investeşte ii 
ginea plină de fermitate a Mariei cu trăsă! 
ale unei mari nobleti sufletești. Desi ea sii 
căldura corpului fiului ei, în suflet simte 


* Tehnica în schiacciato (sau stiacciato) = un reliei 
racterizat prin modelarea plată și totodată extrem de n 
tată a suprafeţei, cu un joc subtil — aproape pictural - 
luminii și al umbrelor (N, tr.) 
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tusi o neliniste pentru soarta lui. Aici este anti- 
cipată acea nuanţă ce-și va găsi dezvoltarea 
ulterioară la Michelangelo (Madonna della 
scala). Donatello prelucrează cu mare artă mar- 
mura obţinînd, în cadrul altoreliefului, o multi- 
tudine de planuri (mîna dreaptă a Mariei, mîna 
stingă a pruncului, profilul capului Mariei, 
chipul lui Isus, fundalul). O asemenea tehnică 
necesita o stăpinire virtuozistică a pietrei şi nu 
admitea greşeli. Donatello deschide aici noi 
posibilităţi pentru sculptură si pe urmele sale 

vor pàrsi toti reprezentanții de frunte ai sculp- 
turii florentine, în primul rînd Desiderio da 
Settignano. Madonna Pazzi era foarte populară 
printre artiştii florentini, asa cum 0 dovedeşte 

.; mulţimea vechilor copii făcute după ea din gips. 
Pa Din anul 1422 datează si două reliefuri la 
y Porta della Mandorla reprezentind semifigura 
unui profet si pe cea a unei sibile33!, Tipul si- 
bilei este inspirat clar de modelele clasice a cáror 

o cunoaştere de către artist se simte si în chipul 
Madonnei Pazzi. Probabil că pe la începutul 

.4 anilor '20 Donatello făcuse o pasiune deose- 
bită pentru sculptura antică, ceea ce se simte 

și în statuile prorocilor executate pentru Cam- 
panile. Relieful nu prea înalt (basorelieful) nu-l 
împiedică pe maestru să realizeze o formă pu- 
ternică sub aspectul plasticitátii (mai ales capul 
profetului în care este ceva „michelangiolesc“). 
Donatello s-a folosit de relief şi în sculptura 
funerară în care trebuia redată figura defunc- 
tului. Astfel, în lespedea de mormint a lui Gio- 
vanni Pecci, episcop de Grosseto (Catedrala 
din Siena, la putin timp dupá 1426332, el re- 
curge în mod intenţionat la basorelief pentru 
ca acesta să nu se înalțe deasupra nivelului de 
călcare al pavimentului si speculează cu multă 
iscusintá racursiul perspectlval luat in consi- 
deratie din punctul de vedere al privitorului 
aflat la picioarele imaginii culcate a defunctu- 
lui. Prima jumătate a secolului al XV-lea incá 
nu cultiva portretul laic de sine stătător si de 
227 aceca, pentru portret nu ráminea loc decît in 
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plastica funerară. Cetăţenii Florenței au păstrat 
multă vreme o atitudine circumspectă față de 
portret, temîndu-se de afirmarea unor perso- 
nalitáti din mijlocul masei de locuitori ai orasu- 
lui. O asemenea retinere faţă de portret amin- 
teste întrucîtva de aceea ce se observa si în 
Atena din epoca lui Pericle. Abia la jumátatea 
secolului al XV-lea a inceput sá creascá rapid 
numărul portretelor-bust. Dar acum erau deja 
alte timpuri, cind Medici si partizanii sái nu 
se mai temeau de periclitarea poziţiilor lor. 

Un.alt exemplu de sculptură funerară îl 
constituie monumentul sepulcral al lui Bal- 
dassare Coscia, devenit papă sub numele de 
Ioan XXIII, din Baptisteriul florentin (1425— 
1427)333 A mai fost vorba despre acest monu- 
ment în capitolul despre creaţia lui Michelozzo, 
autorul cadrului arhitectonic. Donatello a reali- 
zat aici numai figura-gisant a papei, culcatà 
pe catafalo şi tratată portretistic. Faptul că 
el îl văzuse pe papă în 1419 i-a permis să-i 
facă portretul în urma unor impresii directe 
și nu după masca mortuară, cum se obișnuia 
în epocă în astfel de cazuri. Portretul a ieșit 
excelent, papa parcă plesnind de sănătate si 
arătînd nu ca un mort, ci ca si cînd ar fi 
adormit. Si aici, Donatello se manifestà ca un 
promotor al unei noi direcţii în plastica fune- 
rară, imaginea . defunctului evocînd nu atît 
moartea cît viața. În concordanţă cu această 
concepţie, Donatello a. înfățișat figura nu în 
basorelief, ci în altorelief apropiat de ronde- 
bosse, faptul permitindu-i să sugereze mate- 
rialitatea imaginii. 

Într-un mod cu totul nou a combinat Do- 
natello altorelieful cu rilievo schiacciato in 
renumitul Banchet al lui Irod, compozitie rea- 
lizatá pe la 1425 pe cristelnita Baptisterului din 
Siena, Aici n-a mai rămas nimic din sovàiala 
manifestatà de autorul Luptei sf. Gheorghe cu 
balaurul. Constructia perspectivalà foarte com- 
plexă are aici un singur punct de fugà a liniilor, 


fapt în care nu putem să nu recunoaștem in- 228 
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trat fluenta directă a lui Brunelleschi care formu- 


de lase în acest timp căutările în domeniul per- 
"s0- spectivei într-o teorie închegată. Liniile pavi- 
isu- mentului creeazá in aceastá compozitie efectul 
uin- i de adincime al unei suprafeţe orizontale pe 
în care stau masa şi personajele din primul plan. 
itea În redarea acestora din urmà, Donatello, nu 
ipid fárá a fi influentat de Ghiberti, recurge la o 
leja 1 subtilá gradare a volumelor de la altorelieful 
nu ce o reprezintă pe Salomea pină la basorelieful 
lor. comesenilor lui Irod. Folosind cu iscusintá 
id asa-zisul rilievo schiacciato in planul secund, 
3al- Donatello infátiseazá aici arhitectura all'antica 
de ! cu un sistem complex de plinuri si goluri ce 
5— atrag privirea în adincime. Spaţiul strîmt din 
nu- zona primului plan este lărgit de sculptor cu 


ajutorul perspectivei, al unor culise succesive 
si a unor planuri în adîncime. Arhitectura nu 
rămîne astfel pasivă față de acțiunea ce se 
desfășoară în cadrul ei. Ea nu numai încadrează 
acţiunea, ci şi ajută la punerea ei în valoare, 
cum vom vedea si în reliefurile mai tîrzii ale 
altarului din Padova. Printre personaje se dis- 
ting muzicantul si doi meseni ce se duc la 
banchet, osteanul ce poartà pe o tipsie capul 
lui Ioan Botezătorul si tinerii ce-i ies în cale 
dintre care unuia i s-a făcut părul măciucă de 
groază. Toate acestea au fost realizate de 
maestru într-o manieră ușoară, de schiță, în 
tehnica rilievo schiacciato, apropiată de pictură. 
Or, sculptura florentiná nu mai cunoscuse pînă 
acum nimic asemănător si abia în cea de a 
doua poartă a Baptisteriului Ghiberti a ajuns 
la soluţii asemănătoare, dar nu atît de radi- 
Do- cale. 


) în Principalul accent a fost pus de Donatello 
rea- ; pe acțiunea din primul plan, atingînd aici o 
i din neobişnuită tensiune dramatică, inaccesibilă 
šiala artei mai senine a lui Ghiberti. În acelaşi timp, 
e cu el a sugerat scena respectivă cu atita veridici- 
zom- tate încît nu putea să nu-i uimească pe con- 
iilor, temporani. Irod, îngrozit, s-a dat înapoi în 
; in- 228 229 fata tipsiei cu capul insingerat pe care i-o în- 
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tindea osteanul, unul dintre comeseni îi adre- 
sează, parcă, vorbe de repros, iar un altul şi-a 
acoperit ochii cu mina. Doi băieţi, în colțul 
din stînga jos, s-au dat și ei înapoi exprimând 
groaza ce i-a cuprins în fata singerosului spec- 
tacol in timp ce grupul de personaje din 
dreapta, in frunte cu Salomeea care dansează, 
au rămas netulburate. Donatello închide toată 
scena într-o ramă ce intersectează personajele 
si arhitectura, dorind să demonstreze prin 
aceasta că imaginea se prelungește spre dreapta 
şi spre stînga si că spaţiul se desfăşoară nu 
numai în adincime, ci şi în lături, pe orizon- 
tală. Un asemenea interes susținut pentru spa- 
tiu era stirnit de tendinţa sculptorului de a 
obţine în relief un suficient cîmp de acţiune 
pentru personaje care multe sute de ani rămă- 
å seserá incátusate de un fundal aurit si neted 
cu totul abstract. 
E Din anii 1427—1428 datează relieful in 
marmură înfàtisînd înălțarea Mariei la cer, 
1 realizat de Donatello pentru impodobirea sar- 
cofagului de pe mormîntul cardinalului Rai- 
naldo Brancacci, în biserica Sant'Angelo a Nilo 
din Neapole35, Donatello a încercat să com- 
bine aici basorelieful cu un delicat rilievo 
schiacciato. Fringind cu indráznealá traditia 
iconografică, sculptorul a înconjurat figura 
Mariei ridicîndu-se la cer cu o cunună de în- 
geri care plutesc în cele mai diverse poze şi 
într-o dinamică puternică ce aminteşte de unele 
imagini ale lui Nanni di Banco. Aceasta este 
una dintre compoziţiile cele mai dinamice ale 
lui Donatello înclinat de obicei spre soluţii mai 
liniștite. Corpurile sînt puternic contorsionate, 
iar veșmintele lor ușoare, transparente, nu di- 
simulează plasticitatea anatomiilor, ci dim- 
potrivă o subliniază lipsind-o de caracterul efe- 
mer specific acestor ființe din mitologia cres- 
tiná. Maria ne apare trecută ca vîrstă, obosită, 
oarecum tulburată, cu mîinile încrucișate. ca 
pentru rugăciune. Întreaga scenă este tratată 
neobișnuit de realist ca și cînd maestrul ar 230 
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fi observat-o cu proprii săi ochi. Amplasarea 
acestei scene pe sarcofag are un sens simbolic, 
făcînd aluzie la speranţa defunctului de a a- 
junge în rai. 

Un alt relief din aceiaşi ani (1428—1430) 
este [Înălțarea lui Cristos cu transmiterea chei- 
lor apostolului Petru (Victoria and Albert Mu- 
seum din Londra}, Alăturarea neobișnuită 
a acestor două episoade a fost observată de 
episcopul Avraam Smolenski în timpul vizi- 
tării Domului din Florenta?7. În anul 1439 el 
a văzut în Piaţa din faţa bisericii Santa Maria 
del Carmine sacra rappresentazione (mister) 
in care luîndu-si rămas bun de la ucenicii săi, 
Cristos s-a înălțat la cer, transmitind in ul- 
timul moment cheile apostolului Petru. J. 
Pope-Hennessy, urmindu-l pe H. Kauffmann, 
a atras atenţia asupra asemănării dintre su- 
biectul reliefului lui Donatello şi mister, 

P. emitind pe aceastá bazá presupunerea cá re- 
lieful a avut legătură cu biserica del Carmine, 
una dintre capelele acesteia fiind pictatá de 
Masaccio. Aici, relieful respectiv putea fi fo- 
f losit ca predelă de altar sau a tabernacolului 
E in chiar interiorul capelei. Teoria convingá- 
toare a lui Pope-Hennessy devine si mai eon- 
vingătoare cînd luăm în consideraţie marea 
asemănare stilistică dintre figurile puternice 
ale apostolilor lui Donatello cu imagini ana- 
loage din frescele lui Masaccio. Solide şi vin- 
joase, figurile apostolilor sint învăluite in ves- 
minte largi ce cad în falduri grele. Ca si apos- 
tolii lui Masaccio, au fizionomii simple, tárá- 
nesti si formează in jurul lui Cristos un se- 
micere, amintind si în această privinţă de 
compoziția lui Masaccio Tributul (Plata daj- 
diei). Donatello elimină din relieful său tot ce 
era transcendent, tot ce amintea de miracol. 
Și aici, el tratează înălțarea la cer ca pe un 
episod profund real. Acţiunea se petrece in- 
tr-un peisaj cu dealuri şi arbori, cu un cer 
acoperit de nori. Cristos, într-o poză firească, 
231 transmite cheile ca pe un obiect obişnuit, lip- 
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sit de orice semnificație simbolică. in Inăl- 
tarea la cer, Donatello se afirmà înarmat cu 
toate mijloacele tehnice ce-i permit să stăpi- 
neascá rilievo schiacciato şi cu toate cuno$- 
tintele din domeniul perspectivei, achizitio- 
nate în ultima vreme. Peisajul pare că se to- 
peşte pur si simplu în fața ochilor nostri în 
ceața îndepărtată, în timp ce personajele, în 
funcţie de locul lor în relief, sînt redate oa- 
recum de jos în sus (sotto în su), ceea ce po- 
tenteazi accentul „realist“ al scenei în care 
spaţiul este desfășurat conform tuturor regu- 
lilor perspectivei, ţinîndu-se seamă de punctul 
de vedere al unui privitor aflat mai jos. 
Începînd din august 1432 şi pînà in mai 
1433, Donatello s-a aflat la Roma. Aici, cl a 
venit din nou în contact strîns cu monumen- 
tele Antichității, cu Brunelleschi si cu Alberti, 
în timp ce a lucrat pentru papa Eugeniu IV. 
Acest papă întrunea în persoana sa toate con- 
tradictiile veacului. Ascet convins, mentinînd 
legătura cu mediile minástiresti, el era în ace- 
laşi timp amator de bijuterii, de tapiserii, de 
broderii. Comanditar al lui Gentile da Fa- 
briano și al lui Pisanello, el s-a folosit tot- 
odată de serviciile lui Brunelleschi, Donatello, 
Michelozzo si Rosselino, ceea ce vorbeşte de 
la sine despre diversitatea şi toleranța gustu- 
rilor sale artistice. Adept fidel al doctrinelor 
creştine, el nu s-a ţinut la distanță nici de 
umaniști, atrăgindu-i la curtea sa pe Poggio, 
pe Bruni, pe Biondo, pe Gheorghe de Trape- 
zunt şi pe Alberti. Papa Eugeniu IV a fost 
o figură interesantă care a încurajat tendin- 
tele .umaniste in artá si a anticipat in multe 
privinţe mecenatul papilor de mai tîrziu. Toc- 
mai pentru el a executat Donatello taberna- 
colul ce se afla în capela del Sacramento din 
palatul papei (aflat astăzi în sacristia dei Be- 
neficiati din catedrala sf. Petru la Roma)3%, 
Tabernacolul este, din. punct de vedere 
compozițional, într-o opoziţie flagrantă cu prin- 


cipiile lui Brunelleschi. Elementele ordinului 232 


Scanned with CamScanner 


antic apar în combinaţii arbitrare neașteptate, 
un mare rol revenind ornamentului care aco- 
perea aproape toate suprafeţele, o mulţime de 
ingerasi fiind plasați în fata pilastrilor corin- 
tici spre a forma grupuri picturale libere, tra- 
tate sub formă de altorelief. Deasupra unui 
atic greu este amplasat un relief pe tema Je- 
lirii lui Cristos, executat în tehnica rilievo 
schiacciato. În această scenă de un acuzat dra- 
matism, exprimînd diferite nuanţe ale deznă- 
dejdii, Donatello anticipează în multe privinţe 
stilul perioadelor padovană şi postpadovană, 
ceea ce nu ne dă totuşi temeiuri pentru da- 
tarea reliefului în a doua jumătate a seco- 
lului al XV-lea, asa cum propune L. Plani- 
scig. La Donatello, de multe ori, unul si ace- 
laşi motiv se repetă în diverse perioade ale 
vieţii, dar sub aspecte diferite şi în interpre- 
tări diferite. 

În timpul şederii la Roma, Donatello a 
realizat încă două monumente funerare — 
pentru papa Martin V în biserica San Gio- 
vanni in Laterano (lui Donatello îi aparțin 
doar capul şi mîinile, restul fiind lucrat de 
giuvaergiul florentin Simone Ghini care a şi 
turnat placa de bronz cu relieful’) si pentru 
Giovanni Crivelli, în biserica Santa Maria in 
Aracoeli (relieful fiind aici pe jumătate şters 
prin tocire)340, În mai 1433, Donatello a párá- 
sit Roma şi s-a întors la Florența unde a creat 
una dintre operele sale celebre, în care im- 
presiile romane s-au topit în soluţii foarte ori- 
ginale ce abia dacă mai lasă să se întrevadă 
sursele inspiraţiei. În orice caz, în evoluţia ar- 
tistică a lui Donatello, nu trebuie acordat un 

rol hotàrîtor Romei, cum au făcut istoricii ar- 

tei din secolul al XIX-lea. La Roma, sculpto- 
rul mai fusese si în 1430, si această călătorie 

n-a lăsat nici o urmă în lucrările sale31. Desi 

era receptiv la arta Antichității, cînd avea 

posibilitatea să. acționeze creator, el mergea 
233 cu încăpăţinare, pe propriul. său drum. Nu în- 
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timplător, îi era chiar indiferent dacă relaţiile 
sale artistice cu Brunelleschi deveneau uneori 
încordate, cu toate că acesta din urmă era 
prietenul său bun căruia îi datora pînă la un 
punct familiarizarea cu noua direcţie din artă. 
După Banchetul lui Irod pentru Baptiste- 
riul din Siena, relieful cel mai complicat sub 
aspect compozițional este cel cu acelaşi su- 
biect din Muzeul Wicar din Lille (cea 1435)%2. 
Aici, Salomeea este înfățișată dansind în fata 
lui Irod, aflat la masă înconjurat de tovarășii 
săi de petrecere dintre care unul apare tăiat 
pe jumătate de rama reliefului. Osteanul ii 
întinde lui Irod tipsia cu capul lui Ioan Bo- 
tezátorul Scena este desfăşurată pe orizon- 
tală, fapt determinat de formatul reliefului. 
În relieful cristelnitei din Siena, Donatello ob- 
tine o mare concentrare dramatică, în timp 
ce în relieful din Lille, el obţine o mai mare 
| diversitate de elemente în fundalul arhitec- 
tural Aici apar si un portic, si arce, si loggii, 
F şi portaluri, si scări ce conduc privirea în 
ù adîncime. Se creeazà impresia cà Donatello a 
||  vrut să demonstreze cu pregnantà cunoştinţele 
:| sale în domeniul perspectivei si posibilităţile 
sale de a fantaza pe teme de arhitectură. Fără 
a-i fi cunoseut pe Brunelleschi și pe Alberti, 
apariţia unei asemenea complicate compoziţii 
arhitecturale ar fi fost încă de neconceput. 
Privind cu atenţie elementele de arhitectură 
din reliefurile sale, observi imediat că prin 
masivele sale forme, arhitectura imaginată de 
el este mai apropiată de cea pe care o cul- 
tiva Alberti. Cu toate că Donatello lasă friu 
liber fanteziei, ingrámádind un motiv arhi- 
tectural peste altul, el o face în spiritul lui 
Alberti, nu în cel al lui Brunelleschi. În com- 
binarea perspectivei cu fina gradare a volu- 
melor, maestrul obţine efecte de spatialitate 
neatinse pină la el, si asta mai ales în partea 
de mijloc a reliefului unde se vede în adîn- 
cime un grup de personaje sugerate uşor prin 
linii ce abia zgiriie suprafaţa marmurei. Pen- 234 
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tru a găsi analogii unor asemenea soluţii per- 
spectivale, trebuie cercetate reliefurile altaru- 
lui din Padova si cele ale amvoanelor din bi- 
serica San Lorenzo. 

O problemá neclarificatá pe deplin rámine 
aceea a datei de executie a reliefului Buna 
Vestire, plasat intr-un tabernacol din biserica 
Santa Croce, Florenta343, Unii cercetători sînt 
inclinati să-l dateze în jurul anului 1430, iar 
alții — la jumătatea anilor '30. Mai plauzibilă 
ni se pare a doua datare. A fost, de asemenea, 
emisă părerea eá lucrul la tabernacol s-a pre- 
lungit cîţiva ani si că ancadramentul a fost 
executat mai tîrziu. Toate acestea sînt doar 
presupuneri şi, în forma în care se prezintă 
astăzi, tabernacolul apare ca un tot; relieful 
și ancadramentul completindu-se în mod or- 
ganic. 

Donatello trateazá scena Bunei Vestiri cu 
mult farmec, eu simplitate si insufletire. Tiná- 
ra Maria, speriată de apariţia neașteptată a 
arhanghelului, are un gest de regresiune. Ea 
s-a retras ușor, mişcare subliniată de îndoi- 
tura spátarului jiltului alăturat. Intregul ei 
chip, feciorelnic în puritatea sa, exprimă tul- 
burare şi respiră farmecul tinereţii. Nu-i mai 
putin atrăgător nici arhanghelul îngenunchiat 
în faţa ei. Şi chipul tinăr al acestuia prezintă 
trăsături clasice regulate, corpul lui avînd ges- 
turi libere, spontane. Miinile lui dispuse pa- 
ralel se încruciseazà cu mina stingă, îndoită 
a Mariei. Imaginile celor doi se conturează pe 
fundalul unei uşi închise, împodobite cu un 
fin ornament linear. Pe acest fundal, figurile 
par mai masive deşi sint realizate în basore- 
lief, doar capetele fiind mai pregnant sculp- 
tate. Intervalul dintre figuri introduce în com- 
poziţie acel ritm măsurat care ne duce cu 
gîndul la stelele funerare atice. În a sa Buna 
Vestire, Donatello a pornit, fără îndoială, de 
la proaspetele sale impresii romane, dar a 
235 făcut acest lucru asa de direct, cu atita taet 
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încît nu se poate vorbi despre nici un fel de 
împrumuturi directe din operele Antichității. 

În ancadramentul bogat decorat al relie- 
fului, în care a folosit tehnica auririi, Dona- 
tello a vrut să accentueze caracterul optimist 
al scenei. Mai ales în ancadrament au fost 
folosite motivele antice, redate în combinaţiile 
cele mai neașteptate pe care fără îndoială că 
Brunelleschi n-avea decit să le dezaprobe. 
Tectonica este sacrificată, aici, în favoarea ele- 
mentului decorativ, permitindu-ne să consta- 
tăm, odată în plus, cit s-a depărtat de mult 
Donatello de Brunelleschi. El nu lasă neîm- 
podobită pur si simplu nici o suprafaţă, aco- 
perind cu solzi chiar si canelurile pilastrilor, 
iar soclul antablamentului ( din şapte straturi!) 
ca şi coronamentul sub formă de fronton semi- 
circular cu volute cápátind un mare grad de 
complexitate. Dar nici asta nu i se pare de a- 
juns. În plus, el amplasează, deasupra, șase 
putti care îngreuiază partea de sus si asa des- 
tul de masivă a ancadramentului. Asemenea 
îndrăzneţe combinaţii și le putea permite nu- 
mai Donatello; cu toată bogăția lor ușor os- 
tentativă ele nu ne apar totuși ca o siluire 
a formei. 

Una dintre lucrările principale ale lui Do- 
natello din anii '30 o constituie cantoria (Tri- 
buna cintáretilor) din Domul Florenței (1433— 
1439)34, Si aici întîlnim un foarte bogat an- 
cadrament decorativ: toate suprafeţele sînt 
acoperite cu ornamente, fundalul si coloanele 
avind adincituri umplute cu foiţă aurită, ceea 
ce conferea lucrării respective efectul unui 
mozaic sclipitor. Console puternice susţin, aici, 
o balustradă împodobită cu figurine de putti 
ce formează o horă în cinstea Mariei al cărei 
hram îl poartă lăcaşul respectiv. Aceşti înge- 
rasi sar, dau din picioare, se bucură si, deoa- 
rece sint amplasați în spatele coloanelor, fi- 
gurile lor parcă apar şi dispar imprimînd pro- 
cesiunii un puternic dinamism. Deşi Donatello 
a folosit aici diferite motive antice, compoziția 236 


Scanned with CamScanner 


în întregul ei nu are un caracter antichizant. 
în reliefurile antice, fiecare figură își păstra 
rolul de verigă independentă, respectind prin- 
cipiul statuar, Alăturarea gi încrucișarea fi- 
gurilor uncle cu altele era redusă la minimum 
si astfel compoziţii cu personaje care să se su- 
prapună unele cu altele aproape cá nu exis- 
tau. Or, la Donatello, principalul îl constituie 
aspectul compact al grupului în care figurile 
redate în poze şi în mişcări foarte diferite se 
îmbină unele cu altele, conferind compoziţiei 
mult firesc si vioiciune. Îngeraşii lui Donatello 
sint extrem de comunicativi. Si cu toate că 
| acţiunea se petrece în văzduh, hora lor ne 
22^ apare ca un episod pàmîntese in care energía 
« debordantá a trupurilor de copii se dezlàntuie 
S în toată puterea cuvîntului. 

Reprezentarea aga-zisilor putti constituie 
un element nou și îndrăgit în iconografia artei 
din Quattrocento, Să ne amintim ce scria 
în această privință M. Dvořák: ,... este putin 
probabil să existe un alt motiv care să fie 
mai tîrziu atît de preferat. Acesta devine sim- 
bolul bucuriei neumbrite de a trăi, atit de 
caracteristică pentru epoca respectivă. Putto 
„4 devine tovarășul de joacă al lui Isus-copil, 
a figura nelipsitá din suita sfinţilor, insotitorul 
7. fidel al omului de la leagăn pînă la mormint; 
el îl plînge pe defunct, împodobește mormin- 
tul cu ghirlande de flori si trimbiteazá despre 
slava răposatului. În decorația bisericilor el 
are un mare rol, se înalţă pe altare si taber- 
nacole, se strecoară între pilastri, se desfatà 
intr-un dezmát copllăresc, cîntă din lăută si 
din mandolină, El împodobește fintinile si so- 
clurile statuilor, cărțile si oblectele de cult si 
deţine peste tot o functie asemănătoare acelor 

dréleries din arta gotică, fiind fructul unei 

noi atitudini faţă de natură, Popularitatea de 
care se bucură motivul se bazează pe faptul 
că acesta a permis, în cadrul artei bisericești, 
redarea nevinovatà a goliciunii, astfel că în 
237 locul important pe care-l ocupă poate fi văzut 
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preludiul acestei evoluţii ce şi-a găsit împli- 
nirea în simfonia nudurilor creată de Michel- 
angelo3%, Reprezentări de putti pot fi întilnite 
ceva mai devreme şi în ancadramentele de 
uși (Porta dei Canonici, Porta della Mandorla) 
atît la Quercia, cît si la Donatello (la cristel- 
nita Baptisteriului din Siena), dar nicăieri si 
niciodată ele nu ocupaseră un loc atit de im- 
portant ca la balustrada cantoriei. Aceasta din 
urmă se afla în Domul din Florenţa, centrul 
întregii vieţii obşteşti, în văzul tuturor și, 
fireşte, imaginile de putti au atras atenţia ge- 
nerală, devenind în curînd unul dintre sim- 
bolurile acelei epoci. 

Partea dreaptă a balustradei este superioară 
calitativ celei din stînga. Aici, Donatello a 
participat mai activ la execuţie care în general 
s-a făcut de către ajutoare după desenul si: 
modelul realizate de el. La o comparație a 
cantoriei lui Donatello cu cea a lui Luca della 
Robbia ne frapează libertatea mai mare în 
creaţie si dinamismul celui dintîi. El a apre- 
ciat just distanţa de la care avea să fie pri- 
vită tribuna respectivă si de aceea n-a insis- 
tat asupra unei prelucrări şi șlefuiri excesive 
a materialului, faptul permitindu-i să păstreze 
integritatea impresiei generale. Luca della 
Robbia a ales o altá cale, dind o lucrare mai 
calmă. Cápátind un lustru clasicist, ea şi-a 
pierdut prospetimea, fapt observat încă de 
Vasari. 

Concomitent cu lucrul la cantoria din Flo- 
renfa, Donatello, în tovărăşie cu Michelozzo, 
a executat încă o comandă apropiată ca gen, 
și anume amvonul exterior al catedralei din 
Prato (1434—1438)47, De la acest amvon, odată 
pe an (la 25 martie), episcopul aráta multimii 
enoriașilor o relicvă prețioasă ce se păstra în 
eatedrală, și anume presupusa cingătoare a Ma- 
riei, adusă din Orient de către un locuitor al 
orașului Prato, Ancadramentul sobru al am- 
vonului și capitelul elegant al coloanei de sus- 
tinere aparţin lui Michelozzo, în timp ce relie- 238 
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furile balustradei înfăţişind îngeri care dan- 
seazà si cîntă la diferite instrumente, au fost 
vealizate de Donutello şi de discipolii săi a 
căror contribuţie u folosit-o pe scară mare, 
cum o invedereazá calitatea destul de slabă 
a execuţiei. Donatello a redat şi aici figuri de 
putti îmbrăcaţi în veșminte uşoare, transpa- 
rente. El a reunit aceste figurine în grupuri 
compacte, supraîncărcînd oarecum suprafaţa 
dreptunghiulară afectată compoziţiei și flan- 
cată de pilaştri dubli. Deosebit de încărcate 
sînt primul și al șaptelea relief (socotite de la 
dreapta spre stinga). Pe Donatello îl interesa 
redarea corpului uman în mișcările cele mai 
diverse. Altfel spus, din nou în cîmpul aten- 
tiei are grupul, acel grup dinamic care evo- 
luase în reliefurile din Padova într-o acţiune 
de masă. Atit amvonul din Prato, cit si can- 
toria din Florenţa au înlesnit mult populari- 
zarea motivului putto in arta Quattrocento- 
ului. 

Ultima lucrare mare a lui Donatello din 
perioada prepadovaná, in domeniul reliefului, 
au constituit-o medalioanele (fondi) din stuc 
şi poarta de -bronz a Vechii Sacristii din bi- 
serica San Lorenzo din Florența (1435—1443)348. 

Cum am mai spus, din cauza supraincár- 
cării cu detalii a acestei porţi, între Donatello 
i şi Brunelleschi s-a iscat un conflict, cel din 

urmă sustinind pe bună dreptate că reliefurile 
p prea grele ale celui dintîi încalcă principiile 
i arhitecturii sale. Dar nu numai ancadramen- 
tul porții a stîrnit nemulțumirea lui Brunel- 
leschi. Cele patru medalioane înfàtisînd scene 
din viața sf. Ioan Evanghelistul, neprevăzute 
în proiectul arhitectului, trebuic să-i fi pro- 
vocat si ele opoziția cu atit mai mult cu cit 
ele cuprindeau arhitecturi complexe redate in 
perspectivă care încălcau bidimensionalitatea 
peretelui, atit de prejuità de Filippo. Asa a 
izbucnit conflictul despre care scrie Manetti 
și care s-a soldat cu madrigalul caustic adre- 
239 sat lui „Donato“, 
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In total, Donatello a realizat opt medali- 
oane din stuc policromat. Patru medalioane 
infátisindu-i pe evangheliști au fost plasate 
în lunetele de deasupra ferestrelor din mij- 
loc, iar patru, infátisind scene din viața sf. 
Ioan Evanghelistul, au fost plasate pe pan- 
dantivi, deasupra blazoanelor heraldice ale 
familiei Medici. În felul acesta, Donatello a I 
supraîncărcat pandantivii, de unde se poate 
trage concluzia cà  medalioanele respective 
constituie fie o completare arbitrară a maes- 
trului însuşi, fie o sugestie a clientului (Ioan 
era patronul defunctului Giovanni di Averar- 
do). În orice caz, în combinaţie cu blazoanele, 
ele ne apar ca un detaliu decorativ de prisos. 

Scenele din viaţa sf. Ioan (Viziunea de pe 
insula Patmos, Învierea Druzianei, Eliberarea 
din cazanul cu undelemn clocotit, Inălţarea la 
cer) au fost modelate de Donatello din stue 
în basorelief care i-a permis sá recurgă la com- 
pozitii in perspectivá foarte complexe, vázute 
di sotto in su. Într-o manieră uşoară de schiţă, 
el a înfăţişat aici si peisajul, şi norii alergind 
pe cer, si complexuri arhitecturale în mai multe 
planuri, și mulțimi de spectatori, şi pe eroul 
principal al acţiunii care ocupă locul central. 
Compozițiile sint construite foarte liber, ca în- 
tr-un tablou de șevalet. Această particulari- 
tate face ca imaginile respective să distoneze 
oarecum cu ansamblul sacristiei. Într-o măsură, 
această lipsă este compensată de împrejura- 
rea că toate scenele sint redate în basorelief 
așa încit ele nu se profilează prea puternic 
pe suprafaţa pandantivilor, 

Într-un relief ceva mai înalt sînt modelate 
medalioanele înfàtisindu-i pe evangheliști. Do- 
natello a plecat aici de la tradiţia miniatu- 
rilor bizantine, Toti evanghelistii asezati la 
müsute deasupra cărora se află emblemele 
lor, sînt ocupați cu scrierea foliantelor aşezate 
alături, Figurile lor sînt redate în atitudini 
libere și firești, iar. racursiurile bine găsite 
i-au permis maestrului să pună în valoare ca- 240 
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racterul cubic al măsuţelor si al jilturilor îm- 
podobite cu ornamente alPantica. Medalioa- 
nele cu imaginile evangheliștilor demonstrează 
odată în plus cum ştia Donatello, care Stápinea 
toate subtilităţile perspectivei, să desfăşoare 
în plan bidimensional cele mai complicate, 
cele mai ,tridimensionale* motive ale mişcării 
corpului omenesc, Acest lucru avea să-i fie 
de un mare ajutor în momentul cînd avea să 
1 purceadá la executarea portii de bronz. 


Sarcina care stătea de astă dată in faţa lui 
era extrem de dificilă. În douăzeci de drept- 
unghiuri apropiate, ca formă, de pătrat el tre- 
buia să plaseze cite două figuri dialogind, cu 
alte cuvinte, să repete de douăzeci de ori 
aceeași schemă  compozitionalá. In cele din 
urmă, Donatello a făcut față in mod strălucit 
sarcinii respective. Dialogurile purtate de evan- 
ghelisti, de Părinţii bisericii si de martiri in- 
truchipează parcă Ecclesia triumphans. H. 
Kauffmann a remarcat pe bună dreptate că 
Donatello a redat discuţiile respective cu atîta 
vioiciune deoarece a observat cu ochii săi ne- 
numărate dispute la catedrala din Florența 
unde catolieii şi ortodocșii n-au reuşit sà gà- 
sească pînă la urmă un limbaj comun39, Parti- 
cipantii la dialoguri sînt redati de sculptor în 
pozele cele mai diverse şi cu gesturi dintre cele 
mai diferite. Ei se reped furiosi unii asupra 
d altora, se despart supăraţi, își. intorc spatele 
A ofensati, se oprese uluiti. Donatello redà aici 
: o bogată viaţă spirituală într-o mulțime de 

nuanțe, exprimînd cele mai diverse sentimente. 
Corpul personajelor se transformă în mîinile 
sale într-un instrument foarte fin pentru în- 
truchiparea simţirilor individuale si, în această 
privinţă, el se deosebește în mod esenţial de 
artiştii Antichității care 'tindeau spre' forme 
de expresie mai tipizate. Concentrind întreaga 
atenţie asupra scenelor cu dispute și asupra 
protagonistilor, artistul a renunţat conştient 
la ancadramentul bogat la care reeurge Ghi- 
241 berti în porţile Baptisteriului; El s-a limitat 
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la nişte mici rame destul de aplatizate, adec- 

vate cu basorelieful compozițiilor. În felul 

acesta, a obţinut o mare tensiune în redarea 
dialogului dintre oameni cu caractere şi tem- 
peramente extrem de diferite, Ca de obicei, 

Donatello şi-a spus și aici un euvint nou, de- 

monstrind cu pregnantà oit de diferite pot fi 

relaţiile dintre oameni. 

Deasupra porţii, sculptorul a amplasat două 
reliefuri redindu-i pe patronii familiei Me- 
diei — sfinţii Ştefan, Laurenţiu, Cozina și Da- 
mian — încadraţi în rame sub formă de ar- 
cadă. Şi aceste reliefuri trebuie să-i fi stîrnit 
nemulțumirea lui Brunelleschi întrucît ele în- 
greuiau prea tare golurile dintre pilastri. Ajuns 

X la maturitate, Donatello nu prea mai tinea 
\ seamă de obiecțiile lui Brunelleschi si reeur- 
j gea la soluţii ce veneau în contradicţie cu am- 
Q bianţa arhitecturală, 

Pentru toate lucrările lui Donatello din 
Vechea sacristie este caracteristică libertatea 
de execuţie, aşa-zisul „non-finito“. Maestrul 
foloseşte o manieră îndrăzneață, de schiţă, la 
el nu găsești suprafeţe. netede, lustruite ca la 
Luca della Robbia (ceea ce numea Vasari „puli- 
tezza“ gi yfinimento“); lui îi place să sugereze 
forma prin trăsături rapide, să modeleze chi- 
purile personajelor ușor, fără nici un fel de 
incordare. El tine totdeauna seama că spec- 
tatorul va privi la poarta de bronz de la o 
oarecare distanță si nu de-aproape. Acest 
,non-finito* care-l diferenţiază atit de mult 
pe Donatello de sculptorii contemporani lui 
capătă o mare dezvoltare în lucrările sale 
tirzii39, 

Mutarea lui Donatello la Padova coincide 
cu instalarea unei nol stări de lucruri in Ita- 
lia3%5, Trecuse vremea cînd se mai nutrea cre- 
dinta în posibilităţile nelimitate ale omului. 
Căderea Constantinopolului sub turci, la 1453, 
a speriat pe toată lumea în Italia. Intre părțile 
aflate în conflict a fost încheiată de urgenţă 
pacea de Ja Lodi (1454) şi a încolţit ideea unei 242 
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cruciade împotriva  „necredincioşilor“, idee 
vînturată de papii Nicolae V, Calist III si Pius 
IL S-a întețit activitatea de predicator (Ber- 
nardino din Siena s.a); în ordinul francisca- 
nilor s-a întărit poziția minoritilor care che- 
mau pe credincioşi să se întoarcă la precep- 
tele sf. Francise şi s-au afirmat tot mai mult 
influenţele ascetismului, foarte populară de- 
venind „Biblia pauperum“, Artiştii au început 
să manifeste un interes tot mai viu pentru 
subiecte ca „patimile lui Cristos“ fiind pre- 
ferate imaginile de martiri și de schimnici, ca 
si imaginea îngîndurată a Madonei, stápinitá 
de presimtirea soartei tragice a fiului ei. Apare 
tendinţa spre psihologizarea şi încărcarea cu 
patos. religios a temelor tradiționale. Aceste 
schimbări s-au reflectat si în creaţia bátrinu- 
lui Donatello. Dar ar fi greşit să se reducă 
totul la un fel de „regotizare“, cum proce- 
dează G. Weise352. O oarecare activizare a unor 
tendinţe goticizante ascunse există, desigur, 
aici. Dar nu ea a definit procesul respectiv. 
Renașterea tesutà din contradicții își arată aici 
o cu totul altă faţă, și anume aspectul ei tra- 
gic. Creaţia tîrzie a lui Donatello reprezintă 
această fatetà cu o mare forță, mai ales către 
sfîrşitul vieţii. Donatello își trăieşte epoca de 
glorie într-o vreme cînd, alături de Brunel- 
leschi, este o figură centrală a noii arte. Or, 
imaginile tragice create de el în ultima parte 
a vieţii au rămas neînţelese- în ambianța he- 
donistă din jurul lui Lorenzo Magnificul. 

După Brunelleschi, Donatello a fost, fără 
îndoială, cel mai mare reprezentant al artei 
florentine din Renașterea timpurie. Sfera lui 
de influenţă, datorită în parte activităţii sale 
în multe orașe din Toscana si din Nordul Ita- 
liei?53 a fost vastă si, de regulă, maestrul s-a 
afirmat ca un adevărat propagandist al noilor 
idealuri estetice pe care le-a impus cu curaj 
în locul tradiţiilor gotice locale adînc înră- 
dăcinate, Hotárit și volitiv prin natura sa, Do- 
243 natello nu s-a temut de umbrele: trecutului, 
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dşa cum nu s-a temut sà se inspire din oriee 
sursă dacă aceasta corespundea gustului său. 
Importanța lui istorică constă, înainte de toate, 
în faptul că a lărgit mult cadrul realismului, 
făcînd aceasta cu conseeventa ce-i era proprie. 
în acest sens, a folosit pe scară largă moşte- 
nirea antică, ceea ce nu l-a împiedieat să creeze 
ceva cu totul nou nu numai diferit de arta An- 
tichitàtii, ci şi întrecînd-o pe aceasta în pri- 
vinta aprofundării caracteristicilor psihologice. 
El a fost primul care a întruohipat în sculp- 
tură noile idei umaniste, noile idealuri civice; 
a fost primul care a asigurat statuii un loc 
autonom, eliberind-o de puterea tiranică a ar- 
hitecturii, a fost primul eare a apropiat re- 
lieful de tabloul construit după legile perspec- 
tivei, a folosit primul basorelieful foarte fin 
(rilievo schiacciato) care i-a permis sà intro- 
ducă in sculptură nu numai construcţia per- 
spectivală lineară, ci și o savantă gradare a 
volumelor. A fost apoi primul care a indivi- 
dualizat atit de mult caracterele oamenilor îneît 
imaginile sale sint receptate ca nişte portrete 
fără să fie ca atare. A fost, în sfirșit, primul 
care a realizat, eu ajutorul figurii umane, o 
J mare bogăţie de motive ale mişcării, ceea ce 
4/ i-a permis să redea cele mai diverse situaţii: 
Si episoade tragice, si hore vesele, si dispute 
aprinse. A știut să privească adînc în sufletul 
omenesc, așa cum nu privise încă nimeni pînă 
la el. Si dacă Donatello a înţeles arhitectura 
altfel decit Brunelleschi, faptul nu-l opune lui 
Filippo. Adevărul este că amîndoi au luptat 
pentru noi idealuri şi în acest sens ei pot fi 
consideraţi comilitoni. 

Creaţia majoră, ce se ridică la înălțimi tra- 
gice, a lui Donatello, atit de diferită de opera 
senină si egală cu sine însuși a lui Ghiberti, 
Luca della Robbia si Michelozzo, se înrudeşte 
sa spirit cu opera lul Michelangelos, Si acest 
lucru a fost înţeles încă din secolul al XVI-lea, 
căci altfel un Vincenzo Borghini, amator şi co- 
lectionar de artă, n-ar fi scris sub desenele lui 244 
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Donatello si Michelangelo din colecţia sa: „ori 
spiritul lui Donato isi află manifestarea în 
Buonarotto, ori spiritul lui Buonarotto s-a au- 
toanticipat manifestindu-se în Donato'€55, 


GHIBERTI 


Este greu să mai găseşti în istoria artei o 
atît de mare nepotrivire de caracter ca aceea 
dintre Donatello şi Ghiberti (1378—1455)3%. 
Primul s-a afirmat impetuos, rupind-o în mod 
îndrăzneţ cu tradiţia, trecînd de la o soluție 
artistică la alta. El era o natură dinamică, avînd 
o imensă „forță explozivă“. Cu totul altfel era 
Ghiberti. Acesta tinea la vechile și bunele tra- 
ditii si n-a rupt-o niciodată cu regulile mește- 
sugului de breaslă. El a adoptat noul treptat, 
îmbinîndu-l în mod iscusit cu vechiul. În a 
treia poartă a Baptisteriului din Florenţa (pen- 
tru Ghiberti era a doua), artistul a creat una 
dintre cele mai renumite opere ale sculpturii 
renascentiste, dar cu o trăsătură anume foarte 
specifică. Aici noile forme realiste sînt reali- 
zate eu o tehnică de giuvaergiu atît de minu- 
iioasá și-au o asemenea eleganţă încît gustul 
artistului educat la arta trecento-ului este tră- 
dat în fiecare amănunt. 

Cu toată activitatea energică desfăşurată de 
Brunelleschi şi de Donatello, la Florenţa au 
continuat să domine multă vreme gusturile 
conservatoare orientate spre trecută”. Goticul 
international avea rădăcini prea adînci pentru 
ca noile soluţii să fie adoptate de clienții bogaţi 
fără reticente. Artistul preferat al lui Niccolò 
da Uzzano a fost mediocrul Bicci di Lorenzo: 
Palla Strozzi comandă, în anul 1423, un ta- 
blou de altar pentru capela sa nu lui Masaccio, 
ci unuia dintre cei mai de vază reprezentanți ai 
goticului internațional — lui Gentile da Fa- 
briano; Lorenzo Monaco rămîne şi de-a lungul 
celei de a doua jumătăți a secolului al XV-lea 
245 ee] mai la modă pictor al Florenței; istorieul 
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florentin Giovanni Cavalcanti numește pe la 
1440 în calitate de cei mai mari pictori pe Pi- 
sanello si pe Gentile da Fabriano, neamintind 
nici un cuvint despre Brunelleschi, Donatello 
si Masaccio. Negustorimea bogată, speriată de 
răscoala ciompi-lor şi tinzînd să imite aristo- 
cratia, începuse să prefere formele elegante si 
somptuoase ale artei gotice tîrzii, numai cei 
mai cultivați reprezentanţi ai ei, educati în 
“spiritul umanismului sustinind noua direcţie 
în artă. Mai erau si șovăitorii care nu se îm- 
potriveau la nou, dar doreau ca acesta să nu 
fie prea nou. Pe acest fundal devine foarte lesne 
de înţeles un artist ca Ghiberti. Este chiar pro- 
babil ca arta acestuia să fi plăcut mai mult 
publicului larg decît arta lui Donatello marcată 
de pecetea radicalismului . 

Tatăl lui Ghiberti era fiul unui notar, iar 
mama sa era o tárancá ce-și părăsise soţul, ve- 
nise la Florenţa și aici se măritase cu un giu- 
vaergiu, Bartolo di Michele detto Bartoluccio, 
în al cărui atelier tînărul Ghiberti a învățat 
meseria artelor. Brunelleschi si Donatello isi 
începuseră şi ei cariera tot în giuvaergerie, dar 
o rupseseră în mod hotărît cu tradiţiile acestei 
discipline. Ghiberti însă, dimpotrivă, i-a rămas 
toată viaţa tributar, chiar şi atunci cînd avea 
să execute mari comenzi monumentale. El pu- 
nea mare pret pe forma elegantă cizelată cu 
mare finețe, îi plăcea fuga lină a liniilor si ar- 
monia compoziţiei minuţios cumpănite. Nu de- 
geaba îl prosláveste el, în „Comentariile“ sale, 
pe maestrul Gusmin din Köln (mort pe la 1420) 
care lucrase pentru Ludovic II de Anjou, fra- 
tele regelui,Carol V al Frantei si pentru Filip 
de Burgundia9. Ghiberti a văzut lucrările de 
giuvaergerie ale lui Gusmin care l-au uimit 
prin măiestria execuţiei, Pe la 1400, Ghiberti a 
făcut probabil cunoştinţă cu lucrările bijutie- 
rilor francezi din anii '70—'90 ai secolului al 
XIV-lea, care-au determinat în linii mari sti- 
lul reliefului făcut de el la concursul din 1402. 24 
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După moartea tatălui vitreg, în 1422, Ghi- 
berti a rămas la conducerea unui mare atelier 
specializat în turnarea bronzului. Prin acest 
atelier au trecut Donatello, Ciuffagni, Miche- 
lozzo, Paolo Uccello, Masolino, el fiind unul 
dintre cele mai mari focare artistice ale Flo- 
rentei si reactionind prompt la sehimbările 
gustului. Excelent organizator, Ghiberti a ştiut 
să condueá în asa fel munca încît pecetea in- 
dividualitàtii ajutoarelor sale s-a topit cu totul 
într-un stil comun. Principalii clienţi ai lui 
Ghiberti au fost Signoria și breslele cele mai 
bogate (Calimala, Seta, Cambio). Legat prin 
mli de fire de orașul natal, Ghiberti l-a pără- 
sit rar (scurte călătorii la Pesaro, la Veneţia, la 
Siena, la Pisa, de două ori la Roma, în 1416 (?) 
si pe la 1429). În viaţă a fost însoţit de noroc; 
operele sale au plăcut totdeauna clienţilor. Deşi 
n-a fost arhiteot profesionist, a fost cooptat 
multă vreme la lucrările pentru ridicarea cu- 
polei catedralei din Florența. El putea să scrie 
satisfăcut în „Commentarii“ că: „Numai citeva 
lucruri mai importante realizate pe pămîntul 
nostru n-au fost desenate sau definitivate de 
mina mea“35%. Toate acestea au dus la o rapidă 
îmbogăţire materială a lui Ghiberti. Spre deo- 
sebire de Donatello care dispretuia banii, el a 
devenit un om cu stare, proprietar de pàmîn- 
turi si posesorul unei valoroase colecţii de an- 
tichităţi360, Apropiindu-se în anii '20—'30 de 
cercurile umanigtilor, Ghiberti a făcut un 
schimb continuu de idei cu aceştia, imprumu- 
tind. mult din limbajul lor. Dar n-a devenit 
niciodată un învăţat umanist, nici măcar atunci 
cînd, prin anul 1447, şi-a început renumita 
scriere în trei volume a ,Comentarlilor*, in 
care a expus istoria artel antice, istoria artei 
italiene a secolelor XIII—XIV si a alcătuit un 
material de citate din Vitruviu, Alhazen, Avi- 
cenna, Averroes, Vitellius, Peckham și Bacon, 
în vederea scrieril unel opere teoretice%t, Ca 
om de ştiinţă, Ghiberti a rămas diletant, desi 
247 nu s-a împăcat niciodată cu această situație. 
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El nu stia limba greacă (cunoştea doar latina) 
si în domeniul matematicii, geometriei, opticii 
şi mecanicii era întrecut cu mult de Brunelles- 
chi. Partea lui tare o constituia bogata expe- 
rientà artistică si nu generalizările de ordin 
teoretic, Inteligent, vioi si cu judecatá, el era 
foarte receptiv faţă de cele mai diverse curente 
din vremea sa, stràduindu-se să le topească la- 
olaltă într-un stil ghibertian cu totul origi- 
nal. El întrunea în chip fericit principalele tră- 
sături ale caracterului florentin. 

Este de remarcat faptul cá Ghiberti se eon- 
sidera în primul rînd bijutier şi creator al re- 
liefului pictural. Despre statuile sale aproape 
că nu pomeneşte. În schimb, ne informează 
în modul cel mai amănunțit despre obiectele 
de giuvaergerie, neuitînd să menţioneze felul 
materialului folosit, greutatea, valoarea, pie- 
trele preţioase pentru care avea o adevărată 
slăbiciune, ca şi gradul de rafinament al lucru- 
lui. Toate aceste deprinderi de bijutier Ghiberti 
le-a transferat si în seulptura monumentală 
ceea ce i-a imprimat o anume pecete. 

Cea mai timpurie dintre operele indubi- 
tabile ale lui Ghiberti este relieful executat 
în cadrul coneursului din 1402, despre care 
s-a mai vorbit. Cînd a lucrat acest relief, Ghi- 
berti avea doar douăzeci și patru de ani. Or, 
ne uimeste gradul de maturizare dovedit atunci 
de maestru3€, Cum a arătat foarte convingător 
R. Krautheimer?8, Ghiberti demonstrează în 
acest relief o temeinică cunoaştere a bijute- 
riilor franco-burgunde din anii '70—'90 ai se- 
colului al XIV-lea. Cu alte cuvinte stia să pre- 
lucreze cu fineţe materialul şi să redea chipuri 
cu trăsături elegante și expresive, ştia să sub- 
linieze osatura figurilor şi faldurile line, de 
tip linear. Numai că figurile lui Ghiberti sînt 
și mai zvelte decit cele franco-burgunde, ele 
se desfășoară mai liber în spaţiu, sînt mai pal- 
pabile. Ghiberti pleacă nu numai de la tra- 
ditlile loeale ale goticului tirziu, ei, cum ve- 
dem, foloseşte din plin experienţa bijutierilor 24 
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francezi renumiți în toată lumea prin minu- 
tia excepţională a executării obiectelor minia- 
turale. 

Probabil că pe cînd lucra la a doua poartă 
a Baptisteriului, Ghiberti a turnat, pentru Or 
San Michele, două statui de bronz: a lui Joan 
Botezătorul (1412—1416) sl a apostolului Ma- 
tei (în 1419—1422), Ele au fost comandate de 
bogatele bresle Calimala şi Cambio. Prima din 
cele două statui constituie un model tipic al 
gotieului internaţional eare cuprinsese în or- 
bita influenţei lui și Florenţa, fapt invederat, 
printre altele, si de lucrările lui Lorenzo Mo- 
naco de după 1404, care reprezintă un fel de 
paralelă stilistică foarte convingătoare cu ope- 
rele lui Ghiberti de la sfîrşitul primului dece- 
niu şi din primul lustru al celui de-al doilea. 
Figura lui Ioan Botezătorul este plasată în- 
tr-o nişă de formă gotică şi întrece ca dimen- 
siuni toate celelalte statui turnate anterior în 
bronz. Greutatea eorpului se sprijină pe pi- 
ciorul stîng, dreptul fiind uşor retras. Dar 
motivul mișcării aproape că nu este seos în 
evidenţă întrucît figura, lipsită de contra-posto, 
este redată pareă bidimensional, ca să nu mai 
vorbim de faptul că ea este disimulată de 
veşminte. Acestea cad în falduri line ide formă 
parabolieá — motiv preferat al seulptorilor 
gotici tîrzii. Toate formele sînt lucrate cu o 
migală de bijutier, lucru vizibil mai ou seamă 
in redarea părului si a tunicii ce se vede de 
sub mantie. Faţa aproape inexpresivă are o 
nuanță impersonalá pe oare au ştiut s-o de- 
păşească pentru prima dată Nanni si Dona- 
tello. Ioan. Botezătorul al lui Ghiberti ne apare 
ca un anacronism istorie, mai ales dacă ținem 
seama că a fost realizat după ce fuseseră seulp- 
tati Filip al lui Nanni și Marcu al lui Donatello. 

O preferinţă asemănătoare pentru fuga me- 
lodioasă a ' liniilor întfinim gi în statuia Sf. 
Stefan, realizată între anil 1425—1429, tot pen- 
tru Or San Michele, la comanda puternicei 
249 bresle Lana, Această statuie putin cam amorfă 
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demonstrează elocvent cit de greu îi era lui 
Ghiberti să o rupă cu „stilul molatec“ chiar 
si după ce a început să adere la noua direcţie. 
Tar faptul că el a acordat o mare atenţie aces- 
teia se vede cel mai bine în statuia mai tim- 
purie a apostolului Matei (1419—1422). Aici 
toate formele, inclusiv cea a nisei, sint sim- 
plificate, figura apostolului cîstigind în mo- 
numentalism și devenind mai mare ca dimen- 
siuni si mai stabilà. Piciorul drept este retras 
uşor înapoi în timp ce umărul drept este îm- 
pins înainte. Atitudinea personajului este in- 
fluentatà de statuile oratorilor şi poeţilor ro- 
mani, mîinile şi picioarele fiind puternice, 
umerii mai drepţi, iar faldurile mai rotunjite 
şi mai pline. Este ca şi cum Ghiberti ar fi 
înțeles că Marcu şi Ioan ai lui Donatello erau 
fenomene ale trecutului si că nu poţi sà nu 
le iei în seamă. El nu renunţă totuși la linea- 
ritatea preferată a faldurilor şi la acea cize- 
lare deosebită a formei care şi în această sta- 
tuie monumentală trădează mina bijutierului 
obişnuit să slefuiascà bronzul ca şi cînd ar fi 
avut de-a face cu aurul. Nici în statuia apos- 
tolului Matei, chipul nu are „caracter“ sufi- 
cient în această privinţă, fiind întrecut de ima- 
ginile lui Donatello. Executarea statuilor lui 
Ioan Botezătorul si a apostolului Matei a coin- 
cis cu lucrul la una dintre operele principale 
ale lui Ghiberti, şi anume a doua poartă a 
Baptisteriului din Florenţa pe care a realizat-o 
împreună cu mai multi discipoli ai atelierului 
său între anii 1404 şi 1424. Procesul creator 
a decurs foarte lent (în mediu erau executate 
trei reliefuri pe an). Către 1415, majoritatea 
reliefurilor erau turnate, dar finisarea lor s-a 
prelungit nouă ani. (1415—1424). Figurile si 
fundalul au fost realizate separat şi apoi, după 
aceea, au fost îmbinate. Această metodă era 
în contradicţie cu principiile reliefului pictu- 
ral, dezvoltarea acestuia fiind astfel frinatà. 
În cea de a doua poartă întîlnim. doar unele 
elemente incipiente de relief pictural (iar aces- 25? 
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tea numai în scenele mai tîrzii), in general 
relieful continuind tradiţiile lui Andrea Pi- 
sano în domeniul respectiv. Abia în cea de a 
treia poartă relieful pictural a căpătat forma 
olasică de expresie, 
La început, in a doua poartă se preconiza 
a se folosi scene din Vechiul Testament, dar 
la această intenţie s-a renunţat spre anul 1404 
cînd s-a luat hotàrîrea să se abordeze în relie- 
furi scene din ciclul Noului Testament. Sce- 
nele se „citeso“ de la stînga la dreapta în ca- 
drul fiecărui registru, acestea trebuind citite 
de jos în sus, ordinea ascendentă simbolizînd 
înălţarea pe treptele răscumpărării. Scenele 
de încheiere ale ciclului cristologie sînt pla- 
sate în registrul cel mai de sus. Povestirea 
începe cu „Buna Vestire“ si sfîrseste eu „Co- 
E borirea sf. duh*. Ín primele douá registre de 
; la bazà sînt înfàtisati evanghelistii sezînd si 
patru părinţi ai biserieii (Augustin, Ieronim, 
Grigore cel Mare şi Ambrozie). Toate figurile 
ca si capetele prorocilor si sibilelor redate în 
ancadramente, au fost aurite, profilindu-se ast- 
fel pregnant pe fundalul neutru de bronz. Pe 
canatul stîng al porţii, mindru de opera sa, 
Ghiberti s-a înfăţişat sub chipul unuia dintre 
profeti. Ancadramentele tuturor reliefurilor 
sint bogat împodobite ou motive vegetale ee-si 
au originea în tradiţiile franceze. 
Cind Ghiberti lucra la reliefurile celei de 
a doua porti a Baptisteriului, în Franţa în- 
floreau „goticul internaţional“ şi noua artă 
renascentistă abia făcea primii paşi. Ca si în 
statuia lui Ioan Botezătorul, Ghiberti se ma- 
„nifestă şi în reliefurile porţilor ca un adept 
convins al înţelegerii gotice a formei. El cu- 
noagte totuși o evoluţie, ce-i drept înceată, 
fără salturi, fără inovaţii revoluționare. Grupul 
de reliefuri mai timpurii (Buna Vestire, Ado- 
rația magilor, Botezul, Rugăciunea din grü- 
dina Ghetsimani) realizat între 1404 si 1407, 
fine în multe privinţe de stilul relletului fă- 
251 eut pentru concurs, Aceleași figuri elegante, 


Scanned with CamScanner 


aceleași falduri, melodioase si line. Numai dra- 
pajul a devenit puţin mai rafinat, iar linia 
ce desparte formele a căpătat ceva mai multă 
vigoare. Se observă apoi o accentuare a trà- 
săturilor „goticului international" manifestată, 
ca şi la Lorenzo Monaco, în tendinţa viu ex- 
primatà spre liniile frinte ce neutralizeazá vo- 
lumul figurilor (Cristos la virsta de doispre- 
zece ani la templu, Schimbarea la față, Rüs- 
tignirea s.a.). Lucrul s-a desfășurat deosebit 
de intens între anii 1413 si 1416, cînd au fost 
realizate două treimi din toate reliefurile. 
Probabil că ultimele scene realizate au fost 
Vinzarea lui Iuda, Drumul spre Golgota, Bi- 
ciuirea lui Cristos, Pogorirea. sf. duh. Vesmin- 
tele sînt mai bine puse de acoră, aici, cu mo- 
tivul mișcării personajelor, planurile sînt mai 
numeroase, cel mai îndepărtat fiind dat în 
basorelief, ceea ce pregătește terenul pentru 
soluţiile artistice ale celei de a treia porti. 
Majoritatea capetelor de proroci au fost rea- 
lizate după 1415. Printre aceste capete sînt 
unele influențate de modelele antice — de sar- 
cofagele și de portretele romane (în speță de 
portretele lui Socrate și Cezar). Constatăm 
aici primii paşi timizi făcuţi de Ghiberti în 
direcţia însuşirii moştenirii antice. Acest.lucru 
este făcut cu mult tact, sculptorul folosind 
detaliile antice în slujba propriei concepții. 
Din moștenirea. antică el ia numai ceea ce-i 
convine, fără a tulbura structura stilistică a 
formelor proprii. 

Reliefurile celei de-a doua porţi ca şi ale 
porţii realizate de Andrea, Pisano, sînt înscrise 
fiecare in complicata formă a cadrului pa- 
trulob gotic, Înscrierea compozițiilor respec- 
tive in asemenea cadru era o sarcină dificilă 
de care Ghiberti s-a achitat in chip strălucit. 
Compozițiile se deosebesc printr-o mare varie- 
tate, deşi basorelieful este puţin folosit, însuşi 
peisajul fiind redat în altorelief. Ghiberti îşi 
construieşte de așa manieră compoziţiile încît 
liniile lor frinte urmează traseul ancadramen- 252 
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tului, iar liniile drepte urmează colțurile aces- 
tuia. În acest scop, el foloseşte înclinarea fi- 
gurilor, faldurile curbe ale draperiilor, ver- 
ticalele motivelor arhitectonice. Nu există, se 
pare, nici un detaliu şi nici un accesoriu de 
care el să nu se fi folosit cu o mare iscusintà 
în compoziţiile sale, totdeauna minuţios echi- 
librate. Şi dacă unele compoziţii sint supra- 
încărcate, aceasta se /datoreste caracterului 
temei înseși si nu tendinței individuale a ar- 
tistului. El prefera însă, fără îndoială, com- 
poziţiile cu un mic număr de personaje, În 
reliefurile lui Ghiberti, ca si în tablourile pic- 
torilor din Trecento, rámin multe aspecte ne- 
clare si ambigui în ceea ce priveşte relaţia 
personajelor, a obiectelor si elementelor de 
arhitectură cu spaţiul. La Ghiberti lipsesc con- 
structiile arhitecturale ca fundal, atît de ca- 
racteristice pentru reliefurile si tablourile re- 
nascentiste. Dar chiar si în cadrul unui ase- 
menea sistem reprezentational maestrul reu- 
seste să obţină multă claritate si pregnantà. 
Deosebit de izbutite sînt figurile evanghelis- 
tilor si ale părinţilor bisericii, redate în ba- 
sorelief. Talentul compozitional al maestru- 
lui in a distribui personajele în spaţiu cu 
luarea în considerare a motivului mișcării se 
manifestă aici plenar. În plus, aceste perso- 
naje se deosebesc printr-un finisaj rafinat că- 
ruia bijutierul Ghiberti i-a acordat totdeauna 
o importanţă excepţională. 

A doua poartă a Baptisteriului ţine mai 
mult de cultura artistică a trecento-ului decit 
de mișcarea renascentistă ce abia începea să 
se contureze, Si acest lucru trebuie să-l fi in- 
teles bine însuşi Ghiberti cu inteligența şi cu 
spiritul lui de observaţie. Construcţiile tim- 
purii ale lui Brunelleschi, primele statui. rea- 

ips. liste ale lui Nanni gi Donatello, descoperirea 
i şi fundamentarea din punat de vedere geo- 
J metric a perspectivei de către Filippo (cca. 
# 1425), apariţia lui Alberti la Florența, care 
"253 şi-a însuşit uşor noile idei ale Jui Brunelleschi, 
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generalizindu-le apoi în tratatul despre pie- 
tură terminat în anul 1436, succesele rapide 
ale umanismului florentin, pasiunea cercurilor 
umaniste pentru arta antică, crearea de către 
Donatello, pe la 1417, a primului relief pic- 
tural — toate acestea nu puteau să nu-l de- 
termine pe Ghiberti să reacționeze la spiritul 
inovator ce se afirma. El a reacționat pozitiv, 
fără a-și pierde însă propria individualitate 
şi fără a sacrifica pasiunile din tinereţe, Era 
o sarcină grea în stare să dea naştere unei 
situaţii conflictuale. Dar nu pentru o asemenea 
natură integrá si echilibrată ca Ghiberti. EI 
a făcut faţă printr-o muncă asiduă şi meticu- 
loasă, în urma contactului strîns cu oamenii 
de tip nou, profitind de darul sáu de a şti 
cum să îmbine într-un tot armonios elemen- 
tele cele mai eontradietorii care pentru ori- 
cine altul ar fi fost cu totul incompatibile. 
În aceasta și-a spus cuvîntul puternicul ca- 
racter al lui Ghiberti care și-a format încă din 
tinereţe solide idealuri estetice. 

Sint foarte interesante două reliefuri rea- 
lizate de Ghiberti pentru cristelnita Baptiste- 
riului din Siena. Primul relief (Ioan Boteză- 
torul în fata lui Irod) a fost început în jurul 
anului 1420 si terminat către 1427, iar al doi- 
lea, (Botezul), terminat cam în aceeași vreme, 
a fost început pe la 1424. Cam în acest timp 
are loc şi foarte importanta cotitură în ela- 
borarea reliefului pictural de tip Ghiberti. 
Scena cu Ioan Botezătorul în faţa lui Irod se 
deosebește din punct de vedere compozițional 
prea puţin de scena din a doua poartă a Bap- 
tisteriului (Cristos în fata lui PilatR64. Aceleași 
figuri în altorelief si aceleași podium-uri vă- 
zute din unghi, în ambele lucrări. S-a com- 
plicat intrucitva doar peisajul arhitectural în 
care planul îndepărtat este realizat în baso- 
relief. Cu totul altfel este conceput - relieful 
reprezentînd Botezul. Aici personajele, care 
şi-au pierdut caracterul statuar, sînt topite cu 
fundalul pe care norii şi îngerii apar în teh- 254 
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nica rilievo schiacciato — inovatie ce a stat 
la baza reliefului pictural al celei de a treia 
porti a Baptisteriului, În ‘tratarea personaje- 
lor din primul plan, în schimb, Ghiberti păs- 
trează trăsăturile lui preferate: eleganța pro- 
portiilor, corpurile firave, jocul melodios al 
liniilor. 

Această fază în dezvoltarea reliefului pic- 
tural, cum îl înțelegea Ghiberti, este prezentă 
şi în. Cassa (racla) dei Santi Proto, Giacinto 
e Nemesio din biserica Santa Maria degli An- 
geli, din Florența (1426—1428; se păstrează în 
prezent în Bargello). Turnată din bronz, racla 
respectivă trădează de la prima vedere mîna 
bijutierului, și încă a unui bijutier cu mult 
gust. Foarte frumoasă ca proporții, ea este 
împodobită pe dinafară cu figuri de îngeri în 
zbor care poartă o ghirlandă cu o inscripție 
latină. Vesmintele lor uşoare, fluturind în vint 
anticipează stilul drapajului din a doua ju- 
mătate a secolului al XV-lea, iar basorelieful 
şi racursiurile îndrăzneţe anticipează reliefu- 
rile celei de-a treia porti a Baptisteriului. 
Aceste tendințe capătă o dezvoltare ulterioară 
în Cassa di San Zenobie, în Catedrala din Flo- 
renta (1432—1442; relieful principal infátisind 
Miracolul cu copilul din familia Strozzi a fost 
turnat în 1439). Racla sf. Zenobie are pereţii 
mici impodobiti cu scene din viaţa sfintului 
(Minunea cu cel călcat de căruţă si Minunea 
cu servitorul, iar peretele lung al fațadei — 
cu figurile a şase îngeri în zbor care poartă 
o ghirlandă cu inscripţie latină). Lucrul la 
această raclă coincide cu anii lucrului la re- 
liefurile celei de a treia porti. Aşa se explică 
si caracterul identic al stilului celor două lu- 
crări, şi anume stilul pe deplin format al re- 
liefului pictural, 

Relieful principal cu o mulţime de figuri 
este construit după toate regulile perspectivei. 
Planul îndepărtat este conceput ca un peisaj 
cu două complexuri arhitecturale. Asupra aces- 

5 tora trebuie să ne oprim mai. amănunţit în- 
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trucît Ghiberti le-a acordat o mare importanţă, 
cum o dovedese si reliefurile porţilor Baptis- 
teriului ca: Povestea lui Isaac, Povestea lui 
Iosif, Povestea lui Isus Navi si Intilnirea re- 
ginei din Saba cu regele Solomon®5. După 
opinia lui Ghiberti, culisele arhitecturale, me- 
nite să dea impresia de adincime, cereau acea 
relaţie datorită căreia „povestirile“ (adică suma 
personajelor și a obiectelor) deveneau măsu- 
rabile de ochiul uman („colla ragione che Voc- 
chio gli misura)366, Arhitectura înfățișată de 
Ghiberti este cu totul originală, Ea este influ- 
entatà fără îndoială de către modelele timpurii 
din ereatia lui Brunelleschi. Ghiberti înțelegea 
foarte bine că Filippo aprecia mult suprafaţa 
plată a pereților, neîngreunată de nici un fel 
" de detalii si ornamente de prisos. Dar- pe a- 
id ceastá linie el merge si mai departe. Construc- 


f 


fille înfăţişate în reliefurile lui sînt lipsite de 
orice fel de podoabe, fiind dominate de su- 
prafetele netede şi párind uşoare ca nişte cá- 
sute din cărţi de joc. Dar la baza lor se află 
deja alt ordin şi anume unul ale cărui ele- 
mente sint realizate all'antica. Si ceea ce este 

" mai interesant, aceastá arhitecturá este foarte 
ij elansată, într-un spirit oarecum gotic. Pilastri 
Subtiri si zvelti amintesc de nervurile gotice, 
Ghiberti introducind pe alocuri bolți în cruce 
pe nervuri (de exemplu în Intilnirea reginei 
din Saba cu regele Solomon). Lui îi place să 
fantazeze pe teme arhitecturale si să redea 
ansambluri de oraş renascentist de o severi- 
tate puritană şi în același timp pline de un 
farmec pe care-l întilnim numai în cele mai 
bune edificii din Renaşterea timpurie. 


, Cea mai matură operă a lui Ghiberti, care 
^ red e ant numele o constituie cea 
e-a treia poartă a Baptisteriului din Floren 
(1425—1452). Michelangelo o considera păi 

să fie poarta raiului, de unde i s-a şi zis ul- 
terior „Porta del Paradiso", Ca şi în reliefu- 
rile raclei sf. Zenobie, Ghiberti se manifestă, 
aici, înarmat cu toate proeedeele reliefului pic- 256 
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tural, creînd o operă ce a servit ca punct de 
plecare -pentru creaţiile renascentiste de mai 
tîrziu de acest gen, 

La început, breasla Calimala i-a cerut sfa- 
tul lui Leonardo Bruni care a recomandat să 
se ilustreze în relief douázeei şi opt de scene 
„sublime si pline de conţinut (scrisoarea lui 
Bruni din 1426 (?). Acest program a stirnit îm- 
potrivire din partea lui Traversari si a lui Nic- 
colo Niccoli. Probabil cá Traversari care avea 
faima unui. bun cunoscător al patristicii a fost 
prineipalul consilier al lui Ghiberti, mai ales 
tinind seama că tematica scenelor din Vechiul 
Testament a fost prelucrată nu din unghiul 
de vedere al scolasticii, ei al părinţilor bise- 
ricii. 

Programul definitiv (zece mari scene cu 
episoade duble) a fost stabilit în anii 1428— 
1429 și, în elaborarea lui, Ghiberti a jucat 
fără îndoială rolul hotărîtor, Lucrul cel mai 
important a fost renunţarea la forma gotică 
a quadrifoliilor, folosite în prima zi în cea de-a 
doua poartă a Baptisteriului și înlocuirea lor 
cu ancadramente simple, dreptunghiulare. Chiar 
si numai acest fapt vorbeşte despre trecerea 
conştientă a lui Ghiberti pe poziţii renascen- 
tiste. Întreaga structură a porţii cu două ca- 
naturi a dobindit claritate si calm. Ràmînea 
doar să fie găsite niște proporţii care să per- 
mită acordarea reliefurilor dreptunghiulare cu 
ancadramentul canaturilor şi cu ancadramentul 
întregului portal. 

Scenele veterotestamentare se citesc de la 
stînga la dreapta în oadrul fiecărui registru, 
trecîndu-se apoi la registrul situat dedesubt. 
Narațiunea se începe cu Facerea cerului, a 
stelelor si a omului și se termină cu Întilnirea 
reginei din Saba cu regele Solomon?9", Urmind 
tradiţiile trecentiste, Ghiberti a realizat în fie- 
care relief o serie de episoade suplimentare 
(pe care le numeşte „effetti“), incálcind astfel 
unul. dintre principiile de bază ale artei rea- 

257 list-renasgentiste: unitatea de loo si de timp. 
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La Ghiberti, naraţiunea are un caracter dis- 
parat, ceea ce îi imprimă oarecum tonul de 
poveste, El merge astfel pe urmele pictorului 
sienez Bartolo di Fredi (frescele din San Gi- 
mignano) şi ale pisanului Piero di Puccio (fres- 
cele din Camposanto), Ghiberti îmbină cu o 
inventivitate remarcabilă într-un singur relief 
diferite episoade (în total a înfățișat treizeci 
si şapte de episoade). Astfel, în primul relief 
se poate vedea dumnezeu-tatăl înconjurat de 
îngeri, făcîndu-i pe Adam și pe Eva în primul 
plan, în timp ce în plan îndepărtat se pot 
vedea episodul căderii în păcat — spre stinga 
si cel al alungării din rai, în dreapta. Aceste 
episoade petrecute în momente diferite sînt 
îmbinate atit de iscusit încît naraţiunea curge 
lin, fără întreruperi. Or, această performanţă 
b: necesita din partea sculptorului un remarcabil 
hia dar al compoziției, ceea ce el demonstrează 
^ cu prisosintà si in celelalte reliefuri. În con- 
cordantá cu ideea diferitelor compoziții, Ghi- 
berti a plasat pe lături, în nişe, figuri si ca- 
GEA pete de profeti si de sibile, iar în centru, sub 
i al doilea relief, în partea de jos, a plasat auto- 
portretul si portretul fiului său Vittorio care 
îi era ajutor. 

In ancadramentele canaturilor si portalului, 
Ghiberti a folosit mult motivele vegetale pe 
care le-a prelucrat cu multă sîrguintà. Nisele 
Sint despărțite una de alta de către porţiuni 
ornamentale ușor proeminente ce subliniază 
adîncimea niselor. Ancadramentul portalului 
este redat in altorelief. Aici apar şi frunze 
si fructe si spice. Printre ele se foiesc diferite 
păsări si veverite. Totul este redat cu o ui- 
mitoare precizie şi cu o dragoste ce învede- 
rează în persoana lui Ghiberti un mare admi- 
rator al naturii, Aici există destule reminis- 
cente ale naturismului gotic tirziu, dar totul 
apare mai carnal, mai plin de volum si de pon- 
| dere, cu alte cuvinte mai aproape de realitate. 
| Toate reliefurile poleite cu aur sînt turnate 
È dintr-o bucată, si nu montate, ca la a doua 258 
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poartă, din mai multe părţi. Faptul a stimulat 
construirea compoziţiei ca pe a unui tablou 
de şevalet, cu folosirea legilor perspectivei. 
De obicei, linia iese uşor în afara ancadra- 
mentului dreptunghiului, dar în partea de sus 
compoziţia nu depăşeşte acest cadru, ceea ee 
conferă reliefului o ușoară convexitate. Sta- 
tuile şi capetele profeților si sibilelor au fost 
turnate separat şi introduse ulterior în nișe. 
În aceste statui şi capete există multe elemente 
împrumutate din motivele antice, observaţie 
valabilă, dealtminteri, si pentru reliefuri. A- 
proximativ de pe la 1416 si pină la sfirsitul 
vieţii, Ghiberti a acumulat o imensă cantitate 
de schiţe făcute după monumentele antice 
(mai ales după sarcofage), după reliefurile Ar- 
cului lui Constantin, după Columna lui Tra- 
ian, după friza templului Minervei din foru- 
mul lui Nerva etc.). El recurgea la acestea cînd 
vroia să obţină o expresie mai puternică a 
chipurilor, mai multă vioiciune $i armonie a 
grupurilor, mai multá putere de convingere 
în redarea mişcării si a gesturilor. In reliefu- 
rile de pe portile Baptisteriului, istoricii artei 
au sesizat multe imprumuturi directe din sculp- 
tura Antichității. Dar toate aceste imprumu- 
turi au fost supuse de Ghiberti unor asemenea 
modificări încît ele au putut să se dizolve si 
Sá se incorporeze in mod organie in propria 
lui conceptie. In receptarea maestrului, arta 
antică nu însemna natura însăși ca în cazul 
lui Donatello, ci conţinea principiile şi legile 
ce conduc natura, Pentru Ghiberti, importanţa 
artei antice consta în aceea că ea reprezintă 
un fel de reeditare purificată Si optimizată 
a naturii, Printr-o asemenea abordare, Ghi- 
berti se apropia de umanistii florentini care 
se interesau tot mai mult de arta antică 
(Niccolò Niccoli, Poggio s.a.) Influențat toc- 
mai de aceștia, el a început să colectioneze 
antichităţi. 
- .. Ar fl pedant să analizăm fiecare relief în 
259 parte, eu atit mai mult cu cit unele dintre 
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éle conţin piná la o sută si chiar mai multe 
personaje dintre care unele în rolul de figu- 
ranti. Principala sa teză, Ghiberti a formu- 
lat-o în „Commentarii“: „Eu am conceput ca în 
ele [adică în reliefurile celei de-a treia porţi) 
să păstrez toate proporţiile și să încero să imit 
natura pe cit mi-a stat în putinţă, toate con- 
tururile pe care am putut să le extrag ca şi 
printr-o bogată compoziţie cu nenumărate per- 
sonaje*39, Avem aici un fel de manifest suj- 
generis al artei realiste renascentiste. Pentru 
| obținerea efectului de adincime spaţială, Ghi- 
| berti a conferit o mare importanţă construetiilor 
arhitecturale redate în perspectivă (pe care. le 
numeşte casamenti) O importanţă la fel de 
mare o au planurile (piani) ce descrese în 
funcție de gradul de înălțime al reliefului, care 
în porțiunile îndepărtate este executat în teh- 
nica rilievo schiacciato. În sfîrşit, sînt strict 
diferenţiate dimensiunile şi volumul persona- 
jelor în funcţie de gradul de depărtare faţă 
de ochiul privitorului. În acest sistem, totul 
a fost construit ţinîndu-se seama de raporturi 
și proporţii. În felul acesta, diferenţa dintre 
tablou și „relieful pictural“ a fost mult ate- 
nuatà, 

În compoziţia scenelor ce impodobesc por- 
tile Baptisteriului, Ghiberti dà cu adevàrat do- 
vadă de multă inventivitate. Privind. aceste 
reliefuri, ai impresia cá el creează uşor, fără 
eforturi deosebite, deşi în fond fiecare dintre 
compoziţii este. rezultatul unei îndelungi și 
trudnice elaborări. Ne uimeste îndeosebi is- 
cusinfa cu care îmbină episoade (effetti) 
petrecute în momente diferite, ca si bogăţia 
repertoriului de motive ale mișcării. La o aten- 
tă privire a lor, reliefurile prezintă o mulţime 
de detalii admirabile inspirate din viaţă si to- 
tuși foarte insolite. Dar în general, Ghiberti 
rămîne şi în această operă a sa, eare este cea 
mai „renascentistă“ dintre toate, foarte fidel 
deprinderilor de bijutier din tinereţe şi ten- 26 
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dintei sale către tot ce este elegant si melo- 
dios. Pe el nu-l atrage în mod deosebit as- 
pectul individual al oamenilor și posibilitatea 
de a exprima prin aceasta un anumit caracter 
bine definit. De aceea în reliefurile lui am 
căuta în zadar întruchiparea noului ideal uma- 
nist despre om. Frumusețea exterioară şi o anu- 
mită gingășie sterg de obicei trăsăturile indi- 
vidualului. 

Probabil că fără descoperirile lui Brunel- 
lesehi şi fără sfaturile lui Alberti, Ghiberti 
n-ar fi putut niciodată să ajungă la soluţii atit 
de îndrăzneţe în domeniul perspectivei, cum 
sint cele din reliefurile pentru „Porta del Pa- 
radiso“. El înţelege însă perspectiva mai liber, 
într-un mod mai „empiric“ tinind seamă de 
unghiul de vedere schimbător al privitorului. 
Sistemul perspectival al lui Brunelleschi tre- 
buie să-i fi părut lui Ghiberti prea rigid și 
prea mecanicist. În mod conștient, el nu res- 
pestă in nici un relief punctul unie de fugă 
perspectival?7?, ci construieşte compoziţiile di- 
feritelor reliefuri din unghiul lui de vedere. 
4 In acest caz, ţine seama că privitorul nu va 

sta pe loc în fata portalului, ci se va afla in 

mişeare. De aceea, își elaborează compoziţiile 
mult niai liber decit ar fi făcut-o Brunelleschi 
şi Alberti. De aceea, liniile nu se întîlnesc în 
spaţiu într-un punct unic, frecvent avind loo 

deformări optice ale perspectivei liniare. O 

asemenea abordare liberă a perspectivei se po- 

triveşte foarte bine cu naraţiunea ,murmu- 
rată“, a lui Ghiberti, plină de episoade se- 
cundare, 

Arta lui Ghiberti constitule un eaz cu totul 
deosebit în istoria culturii plastice din Quat- 
trocento. Dacă maestrul ar fi realizat numai 
cea de a doua poartă a Baptisteriului, lui ar 
fi trebuit să i se acorde un loo, aşa cum se 
procedează cu Lorenzo Monaco, printre artisti! 

261 intirziati ai Treeento-ului. Dar Ghiberti nu s-a 
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oprit la această fază, Foarte experimentat, el 
a știut să ţină seama de prefacerile care au 
avut loc nu din inițiativa sa în arta florentină 
în deceniile doi şi trei ale secolului al XV-lea. 
De aici aderarea lui la noul curent, Dar spre 
deosebire de Donatello, Ghiberti n-a rupt-o 
niciodată cu trecutul, cu tradiţiile „stilului mo- 
latec*, Asa a luat naştere simbioza unică din- 
tre elementele goticului tirziu și cele ale Re- 
naşterii timpurii. Ar fi nepotrivit ca Ghiberti 
să fie caracterizat drept „conservator“, Deşi 
foarte lent, el s-a dezvoltat totuşi în mod con- 
secvent si în direcţia unui fel.precis. A vrut 
să rămînă el însuși, fără a rămîne însă în 
urma veacului său. A ţinut la ipostaza de or- 
fevru care pune preţ pe lucrul de calitate 
făcut cu graţie şi care urmăreşte să obţină 
melodicitate în compoziţii si cursivitatea li- 
niei, străduindu-se totodată să „imite natura 
în măsura în care acest lucru îi stătea în pu- 
teri“. În această privinţă, el a trebuit să-și 
însușească bazele noii gindiri despre perspee- 
tivă, baze indisolubil legate de arta realistă 
ce lua naştere sub privirile sale. Ráminind ast- 
fel el însuşi, Ghiberti a ocupat, pe nesimţite, 
un loc în rînd.cu Brunelleschi, cu Donatello 
si cu Masaccio, deşi a fost întrecut de aceştia 
în privinţa curajului și monumentalităţii so- 


| lutiilor artistice. 
e De la Ghiberti, fire nevăzute ne duo spre 
sculptori ca Luca della Robbia, Desiderio da 


Settignano, Agostino di Duccio si alti meşteri 
ai sculpturii mici, Fără contribuţia lui Ghiberti 
ar fi fost imposibilă dezvoltarea acelei direcţii 
în arta din Quattrocento în al cărei cadru au 
fost create cele mai frumoase si, din punct 
de vedere formal, cele mai cizelate opere ale 
sculpturii florentine de pînă la Verrocchio si 
Pollaiolo. Pentru toţi „Porta del Paradiso“ a 
rămas totdeauna o şcoală a înaltei máestrii?. 26? 
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TNR 


JACOPO DELLA QUERCIA 


Trebuie să ne transferüm într-o altă lume, la 
Siena, pentru a fi în măsură să acordăm re- 
cunoașterea noastră celui de-al patrulea mare 
sculptor toscan din prima jumătate a secolului 
al XV-lea, şi anume lui Jacopo della Quercia 
(cca 1374—1438)372. Opera acestuia reprezintă 
în multe privinţe o enigmă desi i-au fost con- 
sacrate o serie de luorări serioase. Este de ne- 
înţeles cum pe fundalul unei arte atît de con- 
servatoare ca cea sienezá din acel timp, a putut 
să se ivească un maestru cum a fost Quercia 
care a uimit prin îndrăzneala căutărilor sale 
artistice. Nu întîmplător, Quercia n-a putut 
să facă şcoală la Siena, arta lui atît de lumi- 
noasá ràminînd în orașul sáu un episod izolat. 
În schimb, ea a găsit ecou în secolul al XVI-lea, 
cind Michelangelo a prețuit cum se cuvine 
măreţia lui Quercia, dovedind şi prin aceasta 
înrudirea spirituală a acestor sculptori geniali. 


Despre Quercia s-a păstrat în mod excep- 


.tonal o mare cantitate de documente de ar- 


hivă. Din păcate, în majoritatea cazurilor este 
vorba doar despre plăţile efectuate pentru lu- 
crările realizate, Dar există şi documente inte- 
resante care aruncă lumină asupra biografiei 
artistului şi asupra ambianţei în care a trăit. 

Spre deosebire de Florenţa unde, după înă- 
bușirea răscoalei ciompilor, s-a instalat ime- 
diat un guvern oligarhic autoritar format din 
reprezentanţi ai breslelor cu mare greutate po- 
litică, la Siena o asemenea consolidare a pu- 
terii n-a avut loo. Aici rolul hotăritor l-au 
avut nu breslele, cl diferitele partide si frac- 
fiuni politice care se dușmăneau între ele si 
intrau în uniuni vremelnice, în funcţie de con- 
junctură. Siena era renumită în toată Italia 
pentru necontenitele lupte intestine ce se du- 
ceau alcl, şi o putere autoritară s-a putut in- 
Stala în acest oraș mult mai tîrziu decit în 


263 celelalte oraşe italiene. Faptul a făcut ca în 
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guvern să ajungă reprezentanţii „poporului ma- 
re la număr“ adică ai unor largi pături sociale. 
Fost centru al ghibelinilor în secolul al 
XIII-lea, Siena a trecut treptat pe poziţii mai 
democrate. Cu toate acestea, vechile familii 
aristocrate (granzii, magnații, nobilii) au con- 
tinuat multă vreme să tulbure viaţa politică a 
orașului. Deosebit de mare era ponderea lor 
în domeniul culturii în care ele se orientau 
după moda, literatura şi arta Franţei feudale. 
In 1287 a luat ființă guvernul „celor nouă“, 
constituit din negustori bogaţi. Acesta a fost 
guvernul cel mai solid şi mai trainic al Sienei, 
care a dăinuit pînă în anul 1355, ducind o 
politică de împăcare cu Florenţa și influențată 
puternic de partidul guelfilor. În urma răs- 
coalei magnatilor (Piccolomini, Tolomei, Sara- 
cini, Salimbeni), acest guvern a căzut si în 
istoria Sienei a început o perioadă lungă de 
luptă între facţiuni, luptă la care au participat 
reprezentanţii diferitelor pături ale. populaţiei 
—Pynoveschi*, „dodiceschi“, „gentiluomini“, „po- 
polo“, „reformatori“. ,Noveschi* si „dodiceschi“ 
aveau legături cu cercurile burgheziei (,popo- 
lari“), „gentiluomini“ — cu vechea aristocrație 
feudală, iar „popolo“ si „reformatori“ — cu 
cercurile mai largi ale populatiei (acestea con- 
stituiau ,poporul slab* sau, cum i se spunea 
la Siena — „poporul mare la număr“). Fie- 
care partid se lupta sá ocupe maximum de 
locuri în guvern si să promoveze o politică 
în conformitate cu propriile interese. Ceea ce 
subîntelegem noi astăzi prin termenul de „coa- 
litie^; nu s-a putut înfăptui la Siena. Vrajba 
dintre granzi, burghezi și lucrătorii salariaţi a 
continuat si, dacă Florenţa a reușit ca, după 
răscoala ciompilor să-și consolideze forţele po- 
litice sub conducerea lui Albizzi, iar apoi sub 
cea a lui Cosimo Medici, la Siena asemenea 
fenomene n-au avut loc, Răscoalele urmau 
una după alta și, în iulie 1371, muncitorii răz- 
vràtiti din breasla Lana (așa zisul grup „del 
Bruco“) au format un guvern exclusiv din re- 24 
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prezentanti ai poporului („Consiliul reforma- 
torilor*373). Răsculaţii din gr upul „del Bruco“ 
au fost premergători directi ai ciompilor flo- 
rentini si au avut soarta acestora din urmă. 
La 12 august 1371, la Siena se întorceau deja 
cinci sute de' bogați din partidul popular ce 
fuseseră alungaţi din oraș şi reprezentanţii lor 
(în număr de trei) au intrat în guvern. În mar- 
tie 1385, guvernul popular din Siena a fost 
| lichidat. ,Popolo grasso* din Florenta a acor- 
] dat un sprijin militar activ confratilor sienezi. 
Multi reprezentanti ai „poporului slab“ au fost 
prinși si executaţi, iar patru mii de „buni mes- 
tesugari“ au fost izgoniți din oras. Dar ceca 
ce este foarte semnificativ pentru viața po- 
litică a Sienei, ulterior, guvernul s-a constituit 
aici după principiul coaliţiei. În el au intrat 
„noveschi“ si „popolo“, iar cu începere din 
1387, si „reformatori“. Au fost exclusi cu de- 
săvîrşire numai' „gentiluomini“ (aristocrația feu- 
dală), iar mai tîrziu şi „dodiceschi“ care au or- 
ganizat un complot în anul 1403. Un asemenea 
; guvern ‘de compromis cu o puternică colora- 
tură democratică -a' dăinuit la Siena ‘pînà la 
Pius II care a militat pentru punerea în drep- 
turi a'aristocrăţiei sieneze. În anul 1399, gu- 
vernul sienez, temîndu-se de întărirea Floren- 
tei a trecut! de Bartea: lui Gian Galeazzo Vis- 
conti şi a rămas Sub conducerea sa si a urma- 
silor lui pînă în'1404: Aceasta a fost o perioadă 
de gravitatié spre Lombardia. 

Astfel se „prezenta complexa ‘situație social 
politică din. Siena în timpul vieţii creatoare 
à lui Quercia. Ecourile răscoalei din 1371, lupta 
acerbă. dintre. partide si facţiuni, accentuarea 
decăderii economice a oraşului, înapoierea sa 
culturală,; îndeosebi: comparativ cu Florenţa, re- 
laţiile strînse. cu: Nordul Italiei si cu Franţa, 
presiunea tradiţiilor din: trecento in: artă — 
iată “acel: complex ‘de fenomene pe fundalul 
căruia s-a “desfăşurat: activitatea creatoare a 
265 lui Jacopo'dellă Quercia: j 
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Născut pe la 1374, Quercia s-a format în 
atelierul tatălui — bijutier si sculptor în lemn. 
Intreaga sa viaţă a trudit din greu la realiza- 
rea unor mari comenzi monumentale, cum ar 
fi bazinul din principala piaţă a Sienei, mor- 
minte si altare din Lucca, cristelnita din Bap- 
tisteriul sienez și sculptura decorativă pentru 
Porta Magna a bisericii San Petronio din Bo- 
logna. El n-a luat în seamă posibilităţile sale 
reale si de aceea nu s-a încadrat în termenele 
pentru care s-a angajat fă facă lucrările, 
a tot pendulat între Siena si Lucca sau între 
Siena şi Bologna, atrăgînd tot timpul asupra 
sa plingeri din partea clienţilor nemulţumiţi 
de încetineala de care dădea dovadă. Avînd pa- 
siunea călătoriilor. şi fiind un sculptor adevă- 
rat, el alegea singur marmura și piatra pentru 
operele sale. Așa se face că pentru asta a 
călătorit în Lombardia, la Veneţia, Verona, Vi- 
cenza, Ferrara. În aceste călătorii, făcute călare 
şi-a putut alege singur marmura în cele mai 
îndepărtate si inaccesibile cariere, Era foarte 
ambițios în accepțiunea nobilă a cuvîntului si 
dorea să fie plătit la fel ca „maeştrii renumiţi 
care au lucrat şi lucrează în oraşul Florenţa“ 
şi să poată merita aprobarea „maeștrilor care 
î fac adevărata faimă a Italiei“374. Fiind o natură 
"+ puternică si independentă, Quercia şi-a. urmat 

calea fără. a se teme de influenţa diferitelor 
¿7 curente artistice, ştiind, totdeauna. ce vrea si 
cunoscîndu-și bine principiile călăuzitoare, Ca 
și Nanni di Banco, el n-a stat departe de viaţa 
obștească, ci dimpotrivă a participat activ la 
| ea, Ca şi prietenul său, sculptorul Valdambrino, 
a aderat la partida „de stînga“ a „reformatori- 
lor“ din partea căreia a fost ales, în 1408, în 
guvern (Consilio del PopoloJ5, Cu zece ani 
mai tîrziu, „reformatorii“ l-au promovat din 
nou ca reprezentant al lor în: acelaşi 'organ, 
iar în anul 1420, figurează ca prior al secto- 
rului San Martino şi în 1435 este. din nou mem- 
bru al Consiliului si. chiar. prezidează ședințele 
așa-zisului ,consistoro* — un. fel 'de comitet 266 
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de stat. În anul 1435, Quercia este desemnat 
arhitect principal al catedralei din Siena, pri- 
mind în legătură cu această numire şi rangul 
de cavaler, În cinci rînduri figurează în docu- 
mente în calitate de nag al unor prieteni — 
pictori, sculptori, fierari, ingineri, Toate acestea 
arată cît de strîns era legat Quercia de viața 
obştească a oraşului si de mediul meșteșugă- 
resc. Probabil că se pricepea bine și în proble- 
mele de arhitectură căci altminteri autoritățile 
sieneze nu l-ar fi trimis să inspecteze, în anul 
1423, sistemul arhitectonic defensiv al orașului. 
La sfîrșitul deceniului trei, Quercia era în re- 
latii bune cu inginerul Taccola, precursorul lui 
Francesco di Giorgio si al lui Leonardo da 
Vinci376, - 

Moravurile erau destul de libere in ambianta 
lui Jacopo. În 1413, el şi discipolul sáu Gio- 
vanni di Imola sint invinuiti de rápirea unei 
oarecare Chiara Samprini, soţia unui cetățean 
din Lucca, Niccolò Malpigni, așa încît Quercia 
părăseşte în mod precipitat orașul Lucca, iar 
Giovanni este întemnițat. În anul 1433, un 
alt ajutor al lui Quercia, Cino di Bartolo, ră- 
peste la Bologna, o călugăriță. În 1424, maes- 
trul se căsătoreşte, dar nu se păstrează nici 
un fel de alte: ştiri despre viaţa lui conjugalà 
ulterioară. Împărţindu-se între Siena si Bo- 
logna si fiind presat tot timpul de clienţii grá- 
biţi, el fuge, în martie 1436, la Parma de unde 
scrie că nu se va întoarce. la Bologna pînă 
cînd nu-și va reglementa chestiunile băneşti 
şi că vrea să ducă tratative în calitate de om 
liber („per esser libero e non preso“? Artistul 
are simțul propriei demnități şi, cînd consis- 
toriul insistă ca el să se întoarcă de urgență 
la Siena; pentru lichidarea dezacordurilor apă- 
rute între ajutoarele sale — în procesul lu- 
crului la'Fonte Gaia — el scrie la 7 iunie 1427 
din Bologna: „... în momentul de față, vocea 
raţiunii mă: reţine, eu flind atît de legat aici 
de diverse: împrejurări încît dacă plec, pierd 
267 cinstea: si ionoarea“378, 'La 23 noiembrie 1428, 
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el le răspunde în felul următor, din Siena, 
celor care conduceau lucrările la; portalul cate- 
dralei din Bologna; este absurd-sà vină dacă 
nu este pregătit din vreme materialul în can- 
tităţi suficiente pentru lucru, trebuind să piar- 
dă vremea fără rost „deoarece o. biată formă 
de existenţă se poate găsi oriunde“79, In tes- 
tamentul pe care l-a fácut, el mentioneazá in 
amănunt cui si ce lasă, neuitindu-si discipolii 
si ajutoarele cárora le dáruie bani pentru pro- 
curarea de vesminte?9, Se pare cá era un om 
bun si săritor, absorbit total de munca sa in 
care manifesta multă perseverenţă desi nu res- 
pecta niciodatá termenele. Pictorul sienez Bec- 
cafumi, bizuindu-se fără. îndoială pe tradiţia 
orală locală, i-a povestit lui Vasari despre „băr- 
bátia, bunătatea şi amabilitatea“ lui Quercia3!. 
Deşi acesta a obținut multe în viaţă ca artist, 
ca activist social și ca cetățean cu oarecare 
stare, el şi-a păstrat în relaţiile cu oamenii 
acea simplitate, obişnuită în cercurile ,refor- 
matorilor* care apartineau páturilor celor mai 
democrate ale societátii.sieneze. 

Încă din 1401, Quercia trebuie să fi fost 
un sculptor cu faimá de vreme ce a fost in- 
vitat la Florenta sá participe la concursul pen- 
tru realizarea reliefului celei de a doua. porti 
a Baptisteriului,. Vasari afirmă. cá si pînă la 
‘è această dată Quercia ar fi petrecut patru ani 
| la Florenţa? „iar Brunetti38, bizuindu-se pe 
această afirmaţie, îi. atribuie grupului. Buna 
Vestire pentru Porta della Mandorla, ca si o 
serie de reliefuri din ancadramentul aceluiasi 
monument ,(busturile a doi ingeri, figurinile 
lui Hercules si a lui Apollo). Despre Buna Ves- 
tire a mai fost vorba si considerăm că toate 
aceste atribuiri sînt fanteziste. Quercia cunoş- 
tea fără îndoială arta florentinà si la Siena 
el a venit de două ori în contact .strins cu 
Ghiberti si cu Donatello, la lucrul asupra or- 
namentàrii. cristelnitei Baptisteriului, dar nu 
există nici un fel de date certe. care să ateste 
cà şi-a petrecut tinereţea la. Florenţa. Faţă. de 268 
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arta florentină, Quercia ocupă o poziţie abso- 
lut independentă: El o cunoştea, era la curent 
cu inovațiile ei, dar își urma cu încăpăţinare 
calea proprie. Nu fntimplàtor, florentinii nu 
i-au făcut nici o comandă, pentru ci, acest 
sienez ràmînînd' totuşi un străin dintr-un oraş 
inamic. 

La fel de puțin plauzibilă este şi o altă 
mărturie a lui Vasari3ðð care afirmă că, la 
vîrsta de nouásprezece ani, Quercia a sculptat 
în lemn statuia ecvestră a condotierului Azzo 
Ubaldini, mort în anul 1390. Aici s-a strecurat 
fără îndoială o eroare în anul 1385(?), la Siena 
a fost ridicată o statuie de lemn altui condo- 
tier — lui Gian Tedesco — căruia ii impodobea 
mormîntul). Pe' baza acestei mărturii subrede 
a lui Vasari, W. Valentiner385 i-a atribuit lui 
Quercia' statuia funerară, în lemn, a lui Paolo 
Savelli din biserica “dei Frari din Venetia. A- 

» ceastá atribuire nu este nici ea mai convin- 

^ gàtoare: decît deductiile hazardate ale lui G. 

; Brunetti. Quercia provine dintr-o cu totul altă 
i tradiţie — cea! protorenascentistă, mai ales cà 
a avut posibilitatea să studieze zilnic sculptu- 
rile amvonului, realizate de Niccolò Pisano în 
catedrala sienezá si pe cele ale lui Giovanni 
Pisano pe fațada aceleiași catedrale. Arta pro- 
torenascentistă îi era apropiată: în spirit prin 
măreţia: ei monumentală, prin epicul povestirii 
prin încurcătura formei plastice. Faptul că pro- 
vine din tradiţia: protorenascentistá este dove- 
dit de două' lucrări timpurii ‘ale sale: statuia 
Madonei din citedrala sieneză si Madona din 
muzeul domului din Ferrara. În amindouá aces- 
te lucrări reînvie parcă spiritul lui Niccolò 
Pisano și al lui Arnolfo di Cambio. 

Multi îl consideră pe Quercia un sculptor 
al goticului tîrziu care a trecut anevoie si trep- 
tat pe poziţii renascentiste (de pildă, Pope 
Hennessy l-a menţionat la un loc cu Nanni 
di Banco, în Volumul consacrat sculpturii go- 
tice italiene). Or, pentru Quercia este carac- 
269 tersitic. faptul că el rămîne aproape cu totul 
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indiferent faţă de „stilul molatec“. cu. tendinţa 
sa de tratare lineará a formei. In afară de 
monumentul funerar al Hariei, în lucrările lui 
Quercia nu găsim niciodată faldurile. lineare 
elegante, atit de îndrăgite de Nanni di Banco. 
Fuldurile puternice si, pline de mişcare con- 
cepute de el se deosebesc prin rotunjimi, pon- 
dere si materialitate. Nu tradiţia stilului mo- 
latec* o urmează Quercia, ci pe: cea a maes- 
urilor protorenascentisti. Si tot așa. „de departe 
este el, în ceea ce priveşte înţelegerea ima- 
ginii omului, de: sculptorii gotici, aceasta mai 
ales in operele-de maturitate.. Aici el se ma- 
nifestá deja ca precursor direct al lui Michel- 
angelo. Şi dacă în lucrările lui Quercia sînt 
folosite pe scară largă detalii decorative. gotice, 
faptul trebuie înţeles ca tribut plătit gusturilor 
sienezilor, tributare moștenirii artistice a Tre- 
cento-ului. .Or, tocmai cu aceasta a .rupt-o ca- 
P tegoric Quercia, fapt care-l singularizeazá prin- 
| tre pictorii si sculptorii. în lemn -sienezi din 
| vremea sa., Dacă totuşi trebuie să căutăm ana- 
W logii cu opera lui Quercia în cadrul culturii ar- 
tistice gotice tîrzii, acestea pot fi găsite numai 
în sculptura lui Claus Sluter. | . 

Există încă o componentă a- creației- lui 
Quercia, ;care. nu. poate fi trecutá. sub. tăcere, 
si anume Antichitatea. La el nu- există nici 
un fel de împrumuturi directe din sculptura 
antică. aşa cum găsim, să zicem, la Ghiberti. 
Totuşi el a- simţit acut frumuseţea formelor 
antice pe care a avut posibilitatea .să le stu- 
dieze .pe originalele romane. din oraşele tos- 
cane şi în, reflexele lor pratorenascentiste din 
opera lui Niccolo Pisano. $i în imaginile acelor 
putti din monumentul funerar al Ilaviei, si în 
cupetele disparate de la Fonte Gaia, si în fi- 
gurile: din Buna Vestire, compoziţie aflată in 
San Gimignano, se poate lesne observa cît de 
atent a studiat Quercla modelele sculpturii an- 
tice, Aceasta l-a ajutat să neutralizeze. moste- 
nirea gotică, l-a învăţat să înţeleagă. rolul. si 
importanţa. masei plastice 'atit, de: pretuite de 270 
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el.şi i-a fost de folos în înnobilarea imaginilor. 
Fără asimilarea moştenirii antice, arta lui Quer- 
cia ar fi fost mult mai săracă, 

Cea mai timpurie dintre creaţiile ce ne-au 
parvenit de la Quercia este statuia Madonei 
din Catedrala sieneză (altarul Piccolomini), o- 
peră influențată, fără îndoială de statuia cu 
acelaşi subiect a lui Niccolò Pisano din am- 
vonul bisericii. Această lucrare i-a fost pentru 
prima oară atribuită tinárului Quercia si da- 
tată c. 1397 de către E. Carli3%. Figura masivă 
a Mariei nu se aseamănă cítusi de puţin cu 
ceca ce făceau sculptorii către sfirsitul secolu- 
lui al XIV-lea. Ea stă solid pe picioare, fan- 
darea gotică tradiţională a corpului! este slab 
exprimată, iar faldurile veșmintelor cad grele, 
transformindu-se, în contact cu solul, în valuri 
compacte. Chipul 'sever, senin şi calm amin- 
teste de „feţele zeitelor antice. El n-are nimic 
din expresivitatea trăsăturilor distinse pe: care 
le îndrăgeau atît de mult sculptorii goticului 

i târziu. Jacopo se: manifestă în mod vádit, aici, 
ca'un'continuator al tradiţiilor protorenascen- 
tiste. ` : rii 

Là fel de serios si de concentrat ne apare 

Quercia si, intr-o altá statuie a Madonei in 
poziţie gezind, realizată in anul 1408 (muzeul 
domului din Ferrara39). Desi statuia este. de 
mici dimensiuni (1,14 m înălţime), ea produce 
impresia unei mari sculpturi monumentale. Fi- 
gura solemnă a madonei ne duce cu gîndul la 
imaginile create de Arnolfo di Cambio. Maria 
ţine în mîna dreaptă o rodie, iar cu dreapta 
il (ine pe Isus asezat pe genunchi. Finisajul 
foarte minuțios al statuii demonstrează cît 
dé mult pierdeau operele de sculptură monu- 
mentalá ale ‘lui ‘Quercia, aflate sub cerul liber 
(dé cx, Fonte Gala gi Porta Magna). Si în aceas- 
tă statuie există mal multe: elemente proto- 
renascentiste decit gotice (este caracteristică 
absenţa ' pupilelor). Departe de a fi plàpînde; 
. figurile trădează totuşi: unele ecouri îndepăr- 
271 tate ‘ale: goticului“. numai ^ prin expresivitatea 
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trăsăturilor feţei si mai ales prin finisarea mi- 
nutioasà a părului si a coroanei. 

Rămîne discutabilă data (1406?) executării 
mormintului Ilarici del Carretto în .catedrala 
din Lucca99, Ilaria era soția tiranului orașului 
Lucca, Paolo Guinigi, un negustor şi bancher 
bogat. După moartea lui, în anul 1432, capela 
familiei sale din catedrala orașului Lucca a 
fost jefuită de mulţime, avînd de suferit si 
mormîntul, dar după spusele lui Vasari%?, gloa- 
ta înturiată, fiind impresionată de frumuseţea 
defunctei, n-a distrus această imagine. Mor- 
mintul a fost reconstituit din bucăţi disparate 
şi nu se mai ştie dacă s-a procedat cu destulă 
rigoare. Probabil că era prevăzut iniţial cu un 
baldachin, era. viu colorat si se afla la un 
nivel mai coborit. 


Ilaria.l-a luat de bărbat pe Guinigi în anul 
1403 şi l-a lăsat văduv la puţin timp, murind 
la o naştere, în anul:1405. Tipul de mormânt — 
plasat izolat — este franco-burgund. Se știe că 
Guinigi: întreținea. relaţii comerciale foarte ac- 
tive cu Nordul Europei, avea la curte doi ar- 
hitecti germani si colectiona lucrări de artă 
din. Franța. De aceea, alegerea formei pentru 
monumentul funerar al Ilariei nu este intim- 
plătoare. Ilaria: este reprezentată culcată într-o 
poză de perfect repaos pe capacul sarcofagului, 
chipul ei frumos plin de tinereţe pàrînd a nu 
fi mort, ci numai adormit. Pe. degetul ‘de la 
mîna dreaptă are inelul de nuntă si la picioa- 
rele ei este infátisat un cfine culcat — simbol 
al fidelității conjugale. Părul îl are prins cu o 
basma, iar gulerul înalt al rochiei prins în- 
| tr-un cordon strîmt si împodobit cu flori îi 
| ascunde gítul, Sculptorul redă cu atita iscu- 
| sintà pielea fină încît aceasta parcă păstrează 
| cáldura, elasticitatea si moliciunea corpului viu. 

Printre numeroasele monumente funerare, ima- 
ginea Ilariei este cea mal atrăgătoare. Ea fra- 
pează prin incompatibilitatea. morţii cu tinere- 
tea înfloritoare, printr-un. farmec. feminin cu 
totul deosebit. Nu. întîmplător acest monument 272 
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a produs o atît de puternică impresie asupra 
lui John Ruskin încît a devenit un punct de 
cotitură în viaţa lui 390, 

Pereţii laterali ai mormintului sînt împodo- 
biţi cu figuri de putti ce poartă ghirlande grele 
(putti din partea dreaptă a sarcofagului sînt 
sculptați de către Valdambrino). Acest motiv 
este inspirat de prototipurile antice si Quercia 
introduce aici, în arta Quattrocento-ului, înainte 
de u o face Donatello, una dintre imaginile pre- 
ferate ale epocii renascentiste. Acești. putti pot 
avea un sens dublu: de genii ale morţii și de 
erosi?!. În ultimul caz, ei fac aluzie la iubirea 
pàtimasà a lui Guinigi faţă de tînăra lui soţie. 
Oricare ar fi explicaţia, putti atenuează aspec- 
tul funerar, ei fiind plini de viaţă care defunctei 
i-a fost întreruptă în mod atit de tragic. Figu- 
rile lor sánátoase, indesate, inspirá optimism, 
fiind foarte departe de gîndul la' zádárnicia 
celor pămîntești. i 

În tratarea faldurilor fine ale veșmintelor 

: Tlariei sînt elemente caracteristice pentru pro- 
dusele orfevrilor francezi pe care tînărul Ghi- 
berti şi; le-a însușit, aga cum am arătat, pe de- 
plin. Quercia putea vedea în colecția lui Gui- 
nigi opere de artă franceză si sà se inspire din 
ele, fără însă a-și pune creația sub semnul 
lor??, Quercia a preferat totdeauna faldurile 
grele ce subliniau forţa personajelor sale. 


Nu știm cît timp a petrecut Quercia la 
Lucca, dar e puţin probabil să fi rămas inactiv, 
în timpul acestui sejur, mai ales dacă ţinem 
seama de faima de care se bucura aici în urma 
decoraţiei sculptate pe care 0 executase pen- 
tru fațadele laterale ale catedralei San Mar- 
tino, În anul 1411 s-a tăcut propunerea inco- 
ronàrii contrafortilor cu statuile apostolilor re- 
prezentaţi în picloare, Una dintre aceste statui, 
trunsportată în incinta catedralei, poate fi atri- 
buită cu curaj lui Quercla?93, Cu toate că supra- 
fata marmurei a avut de suferit, această lu- 
crare: place 'de là început datorită monumen- 

23 talitátii^ splendide a motivului. Apostolul este 
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redat, într-o poză liberă, destinsă, greutatea 
corpului sprijinindu-se pe piciorul sting in 
timp ce dreptul este ușor retras, Personajul își 
ține mantia cu miinile, ceea ce i-a permis 
sculptorului să apeleze aici la un procedeu al 
său preferat, şi anume să concentreze faldurile 
în partea de mijloc a compoziţiei. Chipul tînăr 
si energic al apostolului amintește de Sf. Gheor- 
ghe al lui Donatello, inspirat fără îndoială de 
modelele antice. Tinînd seama de plasarea sta- 
tuii la o mare înălțime, Quercia a alungit pu- 
tin torsul si a mărit capul Figura are monu- 
mentalitate şi trăiește în spaţiu cu atita so- 
lemnitate încît amintește în multe privinţe de 
procedeele sculptorilor florentini desi păstrează 
mult din specificul ei sienez. 

Suprafata exterioará a peretilor navei cen- 
trale a catedralei din Lucca este prevázutá cu 
o splendidă arcadă oarbă. La întîlnirea arcelor, 
pe capitelele pilastrilor sînt amplasate capete 
decorative ce, imită vechi, prototipuri romane. 
Se prea poate ca ele să fi ieşit din atelierul lui 
Quercia. si la realizarea celor mai reuşite să fi 
pus mîna maestrul însuși. După opinia lui H. 
Klotz3%, ultimele patru capete înfăţişează di- 
ferite temperamente umane. Merită să subli- 
niem folosirea aici. de către Quercia a motivu- 
lui roman. împrumutat din epoca ce a precedat 
nemijlocit . înflorirea artei protorenascentiste. 

Începînd cu deceniul doi al secolului, Quer- 
cia a intrat într-o fază foarte dificilă a vie- 
tii sale întrucît a trebuit să lucreze simultan 
la mai multe, comenzi de. artă monumentală, si 
în orașe diferite: la Lucca şi la Siena. În anul 
1408, a semnat contractul pentru realizarea fin- 
tinii. (Fonte. gaia) din Siena, terminată abia în 
anul 1419, iar în 1413 a început decorația ca- 
pelei Trenta, în biserica San Frediano din 
Lucca?5, Ctitorul capelei si al altarului pentru 
ea. era bogatul negustor din Lucca, Lorenzo 
Trenta. Lucrările s-au întrerupt aici pînă în 
anul 1416. cind au fost cioplite înainte de ter- 
men: pietrele tombale ale comanditarului care 274 
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avea să moară abia în 1439 și ale familiei sale. 
Tot în acest timp, Quercia și cu ajutoarele sale 
au lucrat la altarul de marmură al capelei, ter- 
minat în 1422 (către această dată erau realizate 
reliefurile predelei) În prezent, altarul face 
corp comun cu peretele, deasupra mensei, iar 
sub el se află o urnă romană cu rămăşiţele 
pámíntesti ale regelui anglo-saxon Richard, 
deshumate în cadrul unei solemnitáti la jumá- 
tatea secolului al XII-lea (initial lui i-a fost 
inchinatá capela.). 

Altarul Trenta creează confuzie în ceea ce 
priveşte dezvoltarea creatoare a lui Quercia și 
într-o oarecare măsură ne dă despre el o idee 
falsă. Altarul reprezintă cea mai „gotică“ lu- 
crare a maestrului, mai ales în ceea ce pri- 
veşte ancadramentul. Dar trebuie ţinut seamă 
că Quercia a fost nevoit aici să imite polipticul 
pictat mai de mult pe care altarul său îl în- 
locuia. În anul 1416, Lorenzo Trenta a dobîndit 
permisiunea numai de a „reface“ si „renova“ 
(rifare e rinovare) altarul din capela regelui 
© Richard. Fireşte că atît comanditarul cît si 
artistul au trebuit, în aceste condițiuni, să nu 
se îndepărteze prea mult de tradiţie. 

Deși în linii mari continuă tradiţia altarelor 
sculptate gotice (dalle Massegne în biserica San 
Francesco din Bologna, Tommaso Pisano în bi- 
serica San Francesco din Pisa ș.a.) altarul ca- 
pelei Trenta contine si multe lucruri noi: fi- 
guri mai voluminoase, falduri mai proeminente 
și mai dinimice. Dar calitatea execuţiei este cu 
mult inferioară aceleia a lucrărilor autentice 
ale maestrului. Aici, maniera lui s-a transfor- 
mat, în milinile discipolilor, în rutină si şi-a 
pierdut patosul interior, 


Diferite ca stil si ca nivel calitativ al exe- 
cutiei sînt cele trel scene din viața sfinţilor 
Ieronim, Laurenţiu și Ursula (cea de-a patra 
scenă din viața regelui Richard a fost reali- 
zată mai tîrziu), Aici, Jacopo a ţinut deja seama 
de experienţa lucrului la reliefurile de la Fonte 

275 gaia. Personajele sînt redate in prim plan: 
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Există puţine gradatii ale volumelor, fiind pre- 
ferat basorelieful. Recurge putin la rilievo 
schiacciato, folosindu-se de el fără prea multă 
indeminare. Pentru el, principalul constă în 
sculptura corpului uman amplasat în prim plan 
si cît mai aproape de privitor, Se interesează 
prea puţin de spaţiul ambiental, în reliefurile 
sale figura dominind totul astfel încît, în com- 
paratie cu ea, arhitectura joacă un rol mai mult 
decît modest. Spre deosebire de florentini, 
Quercia manifestă indiferenţă faţă de mediul 
înconjurător. Nu volumul cubic al spațiului 
tridimensional, ci volumul masei plastice a fi- 
gurii îl atrage cel mai mult. Imaginile lui nu 
sînt supraîncàrcate, între personaje fiind lăsate 
spaţii goale, o arhitectură foarte simplă aju- 
tindu-l să organizeze compoziția (lucru vizibil 
mai ales în scena cu sf. Ieronim). În reliefurile 
lui Quercia: nu apare încă perspectiva cu un 
unic punct de fugă. Sculptorul foloseşte in 
mod iscusit racursiurile, dar nu le integrează 
niciodată unui sistem. unic. De aceea, figura 
umană și diferitele părţi ale peisajului arhi- 
tectonic se construiesc numai din calcul compo- 
zitional, integritatea optică a imaginii elabo- 
rate după legile perspectivei fiind trecută pe 
planul doi. Acest stil deosebit al reliefului, viril, 
laconic, pregnant -ca plasticitate, a căpătat cea 
mai vie expresie artistică în decorarea asa-zisei 
Porta Magna, din Bologna. j ; 
Reliefurile. predelei; altarului Trenta: au fost 
realizate .de..Quercia cu. ajutorul. discipolilor. 
Maestrul este, neîndoielnic, autorul. desenelor. 
Cel, mai slab este relieful central (Pietà) sculptat 
de un discipol, :iar-cel mai reuşit — Martiriul 
sf. Laurenţiu, neobişnuit prin îndrăzneala com- 
pozitionalà . realizată prin. folosirea judicioasă 
a grătarului încins ca obiect de tortură. Aici 
trebuie văzută mîna maestrului, Două alte re- 
liefuri „sînt executate într-o. manieră meste- 
sugàreascà, : : S y 
„Principala, operă a lui Quercia, dacă excep” 
tám. portalul bolognez, o constituie; fintina din an 
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principala: piaţă a Sienci (plasatà în prezent la 
Palazzo Pubblico, într-o loggie)?6. Această fin- 
tinà a fost numită în popor „izvorul bucuriei“ 
(Fonte gaia). Siena a suferit totdeauna de lipsa 
apei, ceea ce a intirziat dezvoltarea industriei 
textile. De aceea, bazinele si fintinile erau atit 
de dorite in. oras, lor acordindu-li-se o impor- 
tantà excepţională gi fiind socotite construcții 
cu caracter social. 

În anul 1408, Quercia a încheiat primul con- 
tract pentru construirea fintinii care trebuia să 
înlocuiască o construcţie analogă din secolul 
al XIV-lea în acelaşi loc al pietii. Maestrului i 
s-a propus să facă desenul pe peretele sălii Con- 
siliului din Palazzo Publico. Încă din 22 mai 
1409 a. fost incheiat un nou contract pentru 
varianta schimbată care a fost fixată in desenul 
pe pergament adăugat de. notar la contract?" 
În anul 1415, si această variantă a fost amen- 
dată destul de, radical (forma trapezoidală a 
fost. înlocuită cu una dreptunghiulară, latu- 
rile mici au fost prelungite, a fost sporit nu- 

; mărul reliefurilor) şi abia după aceea, Jacopo 
5 al a.purces la realizarea practicá a sculpturilor 
© pentru Fonte gaia pe care a terminat-o în 
anul.1419. Călătoriile forţate la Lucca au dus 
la. întreruperi ale lucrului si, fireşte, la per- 
manenta iritare:a. comanditarilor. 

Reliefurile - și statuile făcute să orneze 
Fonte gaia formează un sistem . închegat 
menit sà exalte virtuțile civice şi sentimentul 
patriotic. Reliefurile. sînt plasate pe pereţii 
mici ai. bazinului, care formează în plan un 
dreptunghi. În centru este statuia protectoarei 
orașului — Madona. (Virgo: civitatis). Sărbă- 
toarea. ei: cădea, la Siena, în: aceeaşi zi: cu cele- 
brarea Dianei — zeiţa: izvoarelor3%. Maria este 
înconjurată, de doi îngeri si opt virtuti (inte- 
lepciunea, Speranța, Forța, Prudenta, Justiția, 
Caritatea, Cumpütarea si Credinţa) ce le amin- 
țeau: cetățenilor principiile -care “trebuiau res- 

pectate.. Facerea lui Adam: i Izgonirea din rai 
297 au. fost introduse, probabil, tot in. scopuri di- 
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dactice: să arate ce îl aşteaptă pe omul creat 
de dumnezeu dacă încalcă legea. Statuile unor 
personaje legendare — Rea Silvia şi Acca La- 
rentia, adică mama și doica lui Romulus si 
ale lui Remus, apelau și ele la simtámintele 
patriotice fiindcă sienezii se míndreau foarte 
mult cu faptul că orașul lor a fost întemeiat 
din cele mai vechi timpuri romane de către 
Senis, fiul lui Romulus (de unde și originea 
toponimică a orașului). În decorarea bazinului 
se întrepătrund în mod foarte original temele 
creştine cu cele antice care amintesc despre 
trecut. și indică cetăţenilor orașului aflat sub 
protecţia Madonei calea cea bună de urmat: 
Din păcate, această remarcabilă lucrare a 
lui Quercia a ajuns pînă la noi într-o stare pre- 
cară (unele statui au fost pierdute si supra- 
fata pietrei s-a deteriorat). Şi totuși, nu poti să 
nu fii plin de admiraţie faţă de această operă. 
Figurile Madonei și ale virtuţilor sînt redate 
în profil pe trei sferturi, ceea ce i-a permis 
lui Quercia să le desfășoare liber în spaţiu. 
Deşi ele sînt plasate în nișe destul de puţin 
adinci, asta nu le împiedică să-și trăiască viața 
lor plastică. Aceste nișe mai degrabă le subli- 
niază plasticitatea. Urmînd învăţăturile lui 
Giovanni Pisano (Sibilele de pe amvonul din 
Pistoia), Jacopo conferă imaginilor mult di- 
namism. Umerii si capetele lor, coapsele si 
picioarele sînt redate în planuri diferite, ceea 
ce face ca figurile să nu fie statice. La această 
impresie contribuie și tratarea faldurilor. Aces- 
tea sînt grele, adinci (n-au nimic din eleganta 
stilizare lineară gotică!) şi sînt pline de miş- 
care ceea ce potenteazà patosul interior al ima- 
ginilor. Chipurile care s-au păstrat (mai ales 
cel al Îmţelepciunii) trădează multă nobleţe si 
seninătate, fiind influențate de modelele sculp- 
i turii antice, Pe cînd capul Madonei si cel: al 
i Justiției se uflau într-o stare de conservare in- 
finit mai bună decit astăzi, după ele s-au făcut, 
în anul 1858; cópii??? care dovedesc că dintre 
I sculptorii din Quattrocento, Quercia 'a fost: sin- 278 
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gurul care a știut să înţeleagă spiritul sculp- 
turii greceşti clasice care printr-o minune nu 
s-a stins cu totul în cine ştie ce copie: romană 
văzută de artist. 

Reliefurile foarte deteriorate reprezentind 
Facerea lui Adam şi Izgonirea din rai antici- 
pează în multe privinţe conţinutul de idei al 
reliefurilor de la Porta Magna. Şi aici apar ana- 
tomii pline de forţă, și aici avem de-a face cu 
redarea convingătoare a conflictului tragic 
(heruvimii din porţile paradisului stau în po- 
zitii inflexibile, împingîndu-l pur şi simplu pe 
Adam care încearcă să se impotriveascá). Nu- 
mai că în locul basoreliefului de la Bologna, 
Quercia recurge aici la altorelief cu ajutorul 
căruia modelează trupurile. Musculatura pu- 
ternicà a acestora ne duce cu gîndul la Torsul 
din Belvedere şi la sculpturile lui Michelangelo. 
Dacă reliefurile de la Fonte gaia s-ar fi păstrat 
în forma lor iniţială, ele ar fi constituit modele 
supreme. ale: sculpturii renascentiste - timpurii. 

Fonte: gaia poate fi considerată ca unul din- 
tre ‘primele ansambluri sculpturale: renascen- 
tiste concepute de un singur artist gi execu- 
tate prin forţele proprii*%. La Florenta, asa 
cum am arătat, sculptura renascentistă s-a 
format şi s-a dezvoltat în cadrul arhitectural 
gotic. Or, Quercia și-a creat singur cadrul arhi- 
tectural pentru sculpturile sale, si cu toate că 
si el a folosit unele motive: gotice, în masivi- 
tatea. şi în concepția subtil gîndită a elemen- 
telor''arhitecturale sînt atîtea aspecte noi încît 
avem. toate ` motivele să trecem această con- 
structie in: rîndul edificiilor ce aparțin stilului 
renascentist401. Iar cînd începem să privim atent 
reliefurile, atunci natura renascentistá a com- 
plexului Fonte gaia apare și mai evidentă. 
^ Între momentul terminării complexului Fonte 
gata. (1419) si, încheierea contractului pentru por- 
talul,din Bologna (1425) Quercia n-a avut mari 
comenzi pentru lucrări monumentale; motiv pen- 
279 tru care, eum. era sl firesc, a-abordat sculptura 
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în lemn cu care îl familiarizase tatăl si ‘care 
era foarte răspîndită la Siena. Unul dintre cei 
mai talentaţi sculptori sienezi în acest domeniu 
a fost Francesco di Valdambrino (mort în 
1435), prieten si colaborator al lui Quercia, 
împărtăşind aceleaşi idei politice ca si el si 
participind ca.si el la concursul din 1401 de la 
Florenţa pentru a doua poartă a Baptisteriului. 
Arta lui delicată, rafinată si subtilă diferă 
mult de limbajul artistic atît de viril al lui 
Quercia si se apropie ca spirit mai mult de 
Ghiberti. Statuile de lemn atit de plăcute la 
vedere, ușor sentimentale, ce ieșeau de sub 
dalta lui Valdambrino aveau mare trecere la 
sienezi care-și educaseră gustul în spiritul tra- 
ditiilor trecentiste. Prin grupul Buna Vestire 
i din Pieve, (San Gimignano), atestat documentar 

\ ca apartinîndu-i, Quercia a spus un cuvînt nou 
si în domeniul preferat de sienezi, al sculpturii 
în lemn. 

Potrivit documentelor, grupul respectiv a 
fost executat in anul 1421 si policromat de 
pictorul Martino di Bartolomeo în anul: 1426493, 
Prin monumentalismul ei, lucrarea se deose- 
bește de toate statuile sieneze din lemn, ca- 
racterizate de obicei prin eleganţă si suplete. 
Dimpotrivă, grupul. realizat de Quercia este 
puternic, cu falduri grele, dinamice (Maria si 
arhanghelul Gabriel își ţin mantiile cu mîi- 
nile, sculptorul tratind faldurile formate. de 
vesminte foarte liber, in toate directiile,. evi- 
tind astfel paralelismul liniilor frecvent in 
sculptura sieneză în lemn). Acestor falduri agi- 
tate le răspund ritmic suvitele de păr grele ale 
arhanghelului care-i incadreazá fata frumoasá. 
Aici găsim prelucrate în mod creator impresii 
căpătate din sculptura antică. În acest chip al 
îngerului este ceva cu adevărat „clasic“ şi, în 
acelaşi timp, ceva drăgălaş, propriu multor 
imagini din Quattrocento-ul timpuriu (să ne 
amintim. Assunta lui Nanni di Banco, tipurile 
de femei ale lui Ghiberti, statuile lui Valdam- 
brino). Asemenea prospeţime, naturalete şi. 290 
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spontaneitate a. expresiei sculptura primei ju- 
mátáti a secolului al XV-lea nu mai cunoscuse 
pînă acumA%, 

Rămîne o chestiune nelămurită care a fost 
contribuţia lui Quercia în proiectarea cristel- 
nitei Baptisteriului din Siena La impodo- 
birea acesteia au lucrat Ghiberti, Donatello, 
Quercia, Turino di Sano si Giovanni Turini. 
La inceput, pe primul plan s-a aflat Ghiberti 
càre a călătorit în două rînduri la Siena în 
această problemă (în 1416 şi în 1417). Lui îi 
aparține ideea de a realiza reliefurile ce împo- 
dobesc. cristelnita hexagonală din bronz — ma- 
terial: neobișnuit pentru. Quercia, fapt ce si 
explică probabil de ce el a intirziat atit de 
mult cu executia reliefului ce i-a fost coman- 
dat (1428). Ghiberti si Donatello dăduseră deja 
reliefurile. lor si Quercia ar fi avut posibili- 
tatea să le preia maniera şi să folosească, la 
fel ca''ei, rilievo schiacciato. Dar Quercia n-a 
ales această. cale. În ciuda. întirzierii lucrului 
la relieful comandat, Quercia a primit în 1428 

j sarcină dea conduce lucrul la sacristie in ge- 
neral, inclusiv la tabernacolul (ciboriul) de 
marmură pe. care: Jacopo l-a împodobit cu re- 
liefuri infátisind imaginile prorocilor si cu sta- 
tuia lui Ioan. Botezătorul in vîrf. După desenele 
lui Quercia, a fost turnată în bronz, de către 
Goro di Neroccio figura Forței (Fortezza) care 
a fost plasată într-un colț al. sacristiei. Este 
greu 'de ştiut: dacă Jacopo a fost numai unul 
dintre consultanţi la ridicarea tabernacolului 
sau autorul schiţei după care pictorul Sassetta 
a făcut desenul detaliat din anul 1427. În for- 
mele: tabernacolului se. simte foarte bine in- 
fluența -lui Brunelleschi (cupola, frontoanele, 
pilaștrii corintici), ceea ce poate indica o par- 
ticipare la proiectare a maeștrilor florentini. 
După tărăgăneli interminabile, sacristia a fost 
în sfîrșit gata în 1434. Avem de-a face aici cu 
un monument ul colaborării sculptorilor floren- 
tini şi. sienezi. Quercia a venit din nou si aici 
281 în contact strîns. cu :marii: maestri. florentini, 
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dar şi de astădată nu şi-a părăsit poziţiile pro- 
prii, ci și-a păstrat personalitatea. È 
Quercia şi-a plasat aici figurile profetilor 
în nise nu prea adinci, terminate cu cite o 
concă si flancate cu pilastri corintici :canelati. 
Această soluţie i-a fost probabil sugerată de 
nişele asemănătoare ale cavoului papei Ioan 
XXIII din Florenţa, în care Michelozzo a-am- 
plasat statuile Credinței, Speranfei si Dragostei. 
Dar cît de diferite sînt imaginile realizate de 
Quercia de cele ale Michelozzo, elegante si 
calme, realizate în tradiţia lui Ghiberti! La 
Jacopo parcă totul clocoteste, profeţii sînt vă- 
zuti în diferite poziţii, mișcările lor fiind ho- 
tàrîte si avintate, iar veșmintele. cázind în fal- 
duri grele şi agitate obișnuite pentru maestru 
care le elaborează cu grijă.  Chipurile. tratate 
ù neindividualizat exprimă diferite caractere. si 
i temperamente. În unele din ele se simt ecouri 
certe ale :sculpturii antice (de pildă tipul cice- 
ronian al celui de: al treilea proroc). Dar aceste 
ecouri nu se transformă în laitmotive cum se 
întîmplă adesea la maeștrii florentini. Ele sînt 
voalate, - subordonîndu-se ideii conducătoare, 
dorinţei maestrului de a reda oameni puternici 
cu darul profetiei. Aici întîlnim şi. starea de 
contemplatie, și voinţa activă, si reveria poetică; 
În realizarea reliefurilor, Quercia a fost ajutat 
de discipoli. care au 'sculptat, probabil, în cea 
mai mare parte, statuia lui Ioan Botezătorul ce 
incoroneazá ciboriul, desenul sau modello de 
la care au plecat aceştia, apartinîndu-i totuşi lui 
Jiacopo. 
i Cel mai interesant este relieful lui Quercia 
I Buna Vestire a lui Zaharia. Maestrul a tratat 
acest relief ca și cînd ar fi fost influenţat de 
lucrările lui Ghiberti si Donatello pentru cris- 
telnita ‘Baptisteriului. Ar fi însă zadarnic: sà 
căutăm la Quercia eleganța din opera lui Ghi- 
berti si construcţia spațiului atit de fin gîndità 
din ‘opera lui Donatello: La Quercia totul este 
mai masiv, mai monumental. Figurile: sînt îm= 
pinse là maximum în prim plan. Pline'de ener- 282 
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gie, ele stau solid pe picioare, volumul reliefului 
aproape că nu se retrage în adincime (numai 
în partea stingă, se văd două capete de femei 
redate în basorelief, fără însă ca acesta să atingă 
rafinamentul asa-zisului rilievo schiacciato spe- 
cific florentin). La Quercia toată compoziția 
este astfel construită încît nu se desfășoară 
deloc în adincime, ci spre privitor. Arhitectura 
greoaie, de tipul celei romanice si figurile în- 
văluite în veșminte ce cad în falduri grele, ies 
parcă din relief, acesta fiind prea strimt pentru 
ele. Spre deosebire de florentini, Quercia acordá 
prea puţină atenţie spațiului. Figurile domină 
intr-atit spaţiul încît acesta este aproape cu 
totul neutralizat. Folosind cu iscusintá racursiu- 
rile, Quercia creează iluzia spaţiului, dar acesta 
nu pare să-l intereseze prea mult. în reliefurile 
lui nu‘existà nici o aluzie la' perspectiva cu un 
unic punct de fugă; el a trecut indiferent pe 
lîngă reforma făcută de Brunelleschi, ceea ce 
nu l-a împiedicat totuși. să împrumute din ope- 
rele lui Ghiberti şi Donatello o serie de soluţii 
plastice. În general, însă, relieful, care nu poate 
trece printre cele mai reușite realizări ale maes- 
trului, trădează o mare independenţă si origi- 
nalitate a gîndirii creatoare. În orice caz, nici 
la Donatello si cu atît. mai putin la Ghiberti, 
nu întîlnim atîta fortà a masei sculpturale. 

Cea mai izbutitá si cea mai matură creaţie 
a lui Quercia este portalul principal al bisericii 
San. Petronio . din ' Bologna. (aşa-zisa: Porta 
Magna)'96. “Maestrul a. încheiat contractul la 
28 martie 1425, anexînd si un desen în penità 
semnat si reprezentînd jumătate de portal. 
Patru luni mai tîrziu, desenul. a fost transpus 
pe perete de către Giovanni da Modena. În anul 
1428, Querciu a făcut un nou desen cu o serie 
de modificări (au fost excluse imaginile papei 
si a legatului papal, în locul lor fiind inclusă 
figura:S. Ambrosio; scenele; din viața lui Cristos 
au: fost sporite. de la trei la cinci, iar cele din 
i Vechiul Testament reduse de la paisprezece la 

zece). Partea: de sus d portalului a rămas ne- 
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terminată după moartea. lui Quercia, în anul 
1510—1511 portalul fiind demontat şi montat 
din nou. Această operaţie a fost cerută de pla- 
carea cu marmură a fațadei bisericii San Petro- 
nio, după aceasta portalul trebuind să fie înăl- 
tat cu 47,5 cm. È È 

Decoratia portalului a fost conceputà strict 
ca un sistem unitar^?, Ea simboliza ascensiunea 
treptată, printr-o serie de etape intermediare, 
din lumea páminteascá spre cea a cerului. Sce- 
nele din Vechiul Testament ocupă zona infe- 
rioară, iar scenele din Noul Testament ocupă 
arhitrava și încep cu Nașterea lui Cristos — 
simbol al răscumpărării. Pe micii pilastri sînt 
plasate busturile prorocilor care au anunţat ve- 
nirea lui Cristos pe pămînt. Urmează apoi zona 
cu figurile intercesorilor între lumea pàmîn- 
tească şi cerească (Maria, Sf. Petroniu, Sf. Am- 
brosio ‘în lunetă) și urmau să fie' plasate de-o 
parte și de alta: a lunetei, dar n-au mai fost 
realizate, figurile apostolilor Petru si Pavel. 
În sfîrşit, portalul trebuia să fie încoronat cu 
un relief reprezentînd Înălțarea lui Cristos (pe 
fronton) şi Răstignirea (pe coronamentul fron- 
tonului). Partea aceasta superioară, asa cum am 
spus, a rămas nerealizată. i 

Programul iconografic al portalului în prima 
sa variantă conţinea un fel de ecou al conci- 
liului din Konstanz (1414—1418),. îndreptat 
împotriva ereziei lui Wycliffe si Hus care. cri- 
ticau puterea ;papalá^08, De aceea, portretul 
papei si cel'al legatului papal urmau să fie 
plasate în lunetă în fata Madonei si, alături de 
statuile apostolilor, în rînd cu sf. Petroniu. Nu 
este lipsit de interes să arătăm că legatul papal, 
comanditarul “portalului, a participat activ la 
lucrările conciliului din Konstanz si programul 
iconografie elaborat de el îşi punea drept scop 
să preamărească puterea papei şi să-i, acorde 
acestuia locul cel: mai. rivnit. (alături de Ma- 
donă). După ascutirea relaţiilor dintre bolognezi 
și papă, această variantă a căzut și figurile 
papei si a legatului au fost înlocuite cu cea a 284 
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lui S. Ambrosio (sculptată abia în secolul al 
XVI-lea). 

Quercia si discipolii săi au realizat statuile 
Mudonei si a sf. Petroniu în lunetă, zece scene 
din Vechiul Testament care împodobesc pilastrii 
lati si optsprezece busturi ale prorocilor pe 
pilastri ingusti, flancati de semicoloane cane- 
late si spiraliforme. 

Ca si in cazul celorlalte opere. ale sale, 
Quercia a întrerupt tot timpul lucrul, trebuind 
să se împartă între Siena si Bologna. Obliga- 
tiile legate de lucrul la cristelnita Baptisteriului 
si la loggia della Mercanzia, precum si numi- 
rea în postul de arhitect principal al catedralei 
din. Siena, la care se adaugă călătoriile făcute 
pentru alegerea marmurei, nu i-au lăsat lui 
Quercia timpul necesar pentru realizarea pe 
îndelete, în liniște, a principalei opere a vie- 
tii sale şi, fireşte, i-au dat mari dureri de cap, 
trebuind la un moment dat chiar să fugă la 
Parma de unde a trimis o scrisoare deznădăj- 
duità din care am si dat citatul de mai sus. 
Dar hotărîrea sa nestrámutatá si puterea voinţei 
l-au ajutat să treacă cu bine toate obstacolele 
şi de astă dată. 

Deşi Quercia a realizat portalul fațadei unei 
construcţii gotice, el a' apelat în mod conştient 
la tradiţiile romanice. Deschiderea largă a ar- 
cului, compoziţia liniştită și solidă, îmbinarea 
pilaştrilor cu 'semicoloane — toate acestea a 
avut posibilitatea să le vadă în edificiile roma- 
nice ale Toscanei (Arezzo, Pistoia, Siena s.a.)*. 
De aici a împrumutat si împărțirea pilaştrilor 
în dreptunghiuri. Această întoarcere la tradi- 
tiile romanice este foarte simptomaticà pentru 
Quercia. El apropie oarecum portalul lui larg 
de arcul de triumf roman, eliminînd în prima 

„variantă toate elementele decoraţiei gotice. 

Este semnificativ de-constatat că, în comparatie 

cu Porta Magna, Porta della Mandorla din 

Florenta pare mult mai goticà. i 

Quercia şi-a început lucrul la acest portal 
285 cu statuia Madonei din lunetă. (cca. 1427). Din 
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poza pruncului Isus, rezultă că el a fost în- 
dreptat spre figura îngenuncheatà a papei care, 
în varianta din 1428, a fost exclusă din compo- 
zitia lunetei. Figura madonei se distinge prin- 
tr-o neobişnuită bogăţie plastică si printr-un 
farmec aparte. Luînd în consideraţie punctul 
din cure este privită, adică de jos în sus, Ja- 
copo conferă coapselor o ușoară înclinare pen- 
tru ca genunchii redati în racursi să nu împie- 
dice receptarea părţii superioare a figurii. Sta- 
tuia este compusă în aşa fel încît toate părţile 
ei tind spre o aplatizare apropiată de relief 
(faptul iese în evidenţă mai ales cînd statuia 
este privită putin dintr-o parte). Miinile ma- 
donei, figura pruncului întors spre adorator, 
faldurile mari, nu ies mult în afara suprafeţei 
ideale, ceea ce-l ajută pe privitor să perceapă 
statuia ca pe o imagine unitară. În același timp, 
fiecare detaliu pare monumental. Quercia nu 
forțează aici dinamica faldurilor și obţine ast- 
fel o claritate clasică. Se poate afirma fără a 
exagera că avem de-a face, aici, cu una dintre 
cele mai fericite si mai luminoase creaţii ale 
maestrului. 

Statuia Sf. Petroniu, episcop bolognez (432— 
449) şi patron al orașului este rezolvată într-o 
manieră obișnuită pentru Quercia (pînă la 1434). 
Petroniu ţine în mîna dreaptă modelul orașului 
cu turnurile sale renumite, iar cu mina stingă 
tine mantia ce formează: — motiv îndrăgit de 
maestru — falduri agitate si intortocheate. Fata 
simplă, plebee a sfintului poartă pecetea bărbă- 
tiei. Figura greoaie si masivă nu mai are nimic 
din. reminiscentele -gingăşiei gotice, . ea fi- 
ind apropiată ca spirit de creatiile protorenas- 
centiste ale maestrului. Ba ea are chiar şi ceva 
„romanic“, : 


Cele cinci scene evanghelice de pe arhitravà 
(Naşterea lui Isus, Adoraţia magilor, :Prezen- 
tarea la: templu, Uciderea pruncilor, Fuga în 
Egipt) au fost realizate în jurul anului 1428. 
De astădată, Quercia s-a. grăbit să execute co- 
manda $i o parte din lucrare ‘trebuie. atribuită 286 
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ajutoarelor sale care s-au orientat după dese- 
nele maestrului. Suprafaţa reliefurilor este 
supraîncărcată aici cu personaje ca la Niccolò 
Pisano. Imaginile sînt date în basorelief, rilievo 
schiacciato aproape nefiind folosit. Figurile 
sint puternice, îndesate, feţele lor simple, ple- 
bee, membrele greoaie, iar veșmintele for- 
mează de regulă falduri agitate. Reliefurile 
respiră o forţă cam primitivă. În schimb, unele 
detalii sînt admirabile ca putere de sugestie 
(de pildă Iosif din Nașterea lui Isus si Maria 
din Fuga în Egipt avind ceva „michelangio- 
lesc“). Ne gîndim dacă nu cumva desenele lui 
Quercia n-au fost interpretate de ajutoarele 
sale într-un sens mai grosolan. 

Mult superioare ca execuţie sînt cele nouă- 
sprezece busturi de proroci de pe pilaștrii în- 
gusti. Aceste busturi sint redate în cele mai 
diverse poziţii şi atitudini: din faţă, întoarse pe 
trei sferturi sau din profil. Filacterele lor ră- 
sucite, suvitele de păr și faldurile agitate ale 
veșmintelor, mai ales în zona brîului, conferă 

: d imaginilor un puternic patetism. Chipurile res- 

° pirà o. forţă ,michelangioleascà“, asa încît 
acești profeti parcă ar fi premergători directi 
ai profeților de pe bolta capelei Sixtine. În in- 
terpretarea lui Quercia, prorocii sind niște oa- 
meni puternici, plini de bárbátie, înzestrați cu 
marele har al previziunii. Cel:mai adesea sint 
bărbaţi în vîrstă, avînd înțelepciunea pe care 
o dă o lungă experienţă de viaţă. Sint şi unele 
chipuri tinere în care se simt îndepărtate eco- 
uri ale sculpturii antice. Deşi sînt redate în ba- 
sorelief, imaginile nu sînt lipsite de forţă plas- 
tică. Unele capete uimesc prin expresivitatea 
individualizată a caracterelor ceea ce ne face 
să credem că maestrul a luat pentru ele schițe 
după natură. În general, însă, prorocii lui Quer- 
cia nu sînt niște portrete, ci tipuri. generalizate 
ale unor caractere umane. 

Partea cea mal importantă a ansamblului o 
constituie scenele din Vechiul Testament (zece 
287. scene, începînd cu Facerea lui Adam si termi- 
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nind cu Jertfa lui Avraam, care impodobesc 
pilastrii lati. Scenele au fost realizate în prin- 
cipal de maestrul însuşi, iar cele mai izbutite 
dintre ele au ieşit în exclusivitate din mîna lui. 
Quercia a lucrat la ele între anii 1430 $i 1434. 

în scenele ilustrind Vechiul Testament, Ja- 
copo Quercia a ajuns la deplina maturitate a 
talentului. Limbajul lui artistic este laconic la 
maximum, maestrul limitindu-se la două-trei 
personaje (în afara scenei cu Ieșirea din arca 
lui Noe), în timp ce ambianța acţiunii este ca- 
racterizată cu mijloace dintre cele mai simple. 
Artistul evită în mod vădit multitudinea pla- 
nurilor, principala lui atenţie concentrindu-se 
asupra personajelor care sînt redate cu o mare 
expresivitate plastică. Mişcările si, gesturile lor 
sînt așa de expresive încît toate personajele 
par a aparţine unei rase deosebite de oameni 
cu o forță supraumaná. Ele au o rezervă de 
energie intactă şi trebuie să-l vezi pe Avraam 
ridicînd spada-asupra lui Isaac, iar pe Cain ri- 
dicînd -ghioaga asupra lui Abel, pentru a în- 
telege cit de hotüriti erau în faptele lor. Si in 
scenele din Vechiul Testament. uimeste concen- 
trarea masei plastice. : Deşi Quercia nu se fo- 
loseste de altorelief, el obține chiar cu mijloa- 
cele basoreliefului o asemenea forță încît nu 
putem să nu ne ducem imediat cu gîndul la 
imaginile lui Michelangelo: z 

Sub pretextul legendei biblice, Quercià “a 
propus o concepţie proprie, cu totul nouă, des- 
pre om, pornind nu de la tratatele umaniste, 
ci din convingerile sale' profunde, rezultate din 
experiența sa de viaţă: În scena Facerea lui 
Adam, acesta nu prezintă nici un semn de tulbu- 
rare sau de smerenie: El stă într-o poză liberă, 
gesticulează energic si în fata lui pare uşor 
fisticit dumnezeu-tatál, cu figura lui admirabil 
sculptată, eu nimbul lui triunghiulăr (simbol 
al trinităţii divine), În'scena Facerea Evei, este 
deosebit 'de expresivă : figura ; lui. dumnezeu- 
tatăl: care a produs; probabil, 6 puternică: im- 
presie: asupra ‘lui: Michelangelo.: În : scena Că- 288 
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derea în păcat, Eva, care a gustat din fructul 
cunoaşterii binelui si răului, este înfățișată cu 
ochii închiși (J. H. Beck consideră cá ea per- 
sonifică sinagoga. Corpul şarpelui a strá- 
puns tulpina pomului vieţii, simbolizind parcă 
întreaga profunzime a pătrunderii păcatului. 
O tratare neaşteptat de nouă dă Quercia ima- 
ginii lui Adam, Acesta ezită să primească fruc- 
tul oprit și să meargă orbește la întîlnirea cu 
destinul. În el este parcă încarnat un nou ideal 
despre omul puternic şi nesupus. Și mai evi- 
dent apare această nouă nuanţă psihologică în 
scena Izgonirii din rai. Heruvimul aflat in 
pragul porţilor raiului il îmbrînceste pur si 
simplu pe Adam care nu vrea să se supună 
voinței divine. Figura acestuia exprimă indig- 
nare, în timp ce Eva este extrem de pasivă, 
acoperindu-si rusinatà goliciunea. În scena 
Adam si Eva muncind, este speculat din nou 
: contrastul dintre pasivitatea femeii si atitu- 
^ dinea activă a bărbatului care-și munceşte pă- 
míntul „cu sudoarea fruntii“ si cu o oarecare 
furie. Legenda biblică n-a mai fost interpretată 
atît de spontan și de direct de nici un maestru 
din Quattrocento. Pentru a-i găsi o analogie 
trebuie sá apelám tocmai la creatia lui Michel- 
angelo. 
Numai actuala tehnică fotografică, datorită 
! detaliilor pe care le poate surprinde, a putut să 
arate ce bogăţie se ascunde în reliefurile lui 
Quercia. Împodobind fpilastrii împărțiți in 
; dreptunghiuri, aceste reliefuri se pierd in am- 
bianta arhitecturii. Ele trebuie privite cu aten- 
tie de la mică distanță căci numai atunci se 
relevă întreaga lor importanță, 

Ultima lucrare realizată de Quercia a fost 
sculptura pentru luneta capelei Casini din ca- 
tedrala sienezá^!, la care a lucrat între anii 
1435 si 1438. Partea stingă a lunetei, cu figura 
sf. Sebastian s-a distrus. În relief este Infáti- 
satà madona gezind si tinînd copilul pe ge- 
nunchi cu amîndouă mîinile. În fata madonei 

289 s-a lăsat în genunchi cardinalul Casini, pre- 
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zentat Mariei de către protectorul sáu. Această 
compoziţie voit tradiţională este realizată în 
maniera obişnuită pentru. creaţia tîrzie a. lui 
Quercia: figuri masive protorenascentiste, un 
relief puternic deși nu prea înalt, o; stare de 
spirit de calm și concentrare. În. chipul. Ma- 
donei se simt ecouri îndepărtate. ale , Antichi- 
tăţii, filtrate cel mai, probabil prin operele 
sculpturii protorenascentisțe412, eo i 
«Arta lui Quercia este un fenomen remarca- 
. bil pe fundalul culturii artistice din prima parte 
a secolului al XV-lea. Quercia nu.seamáná cu 
nimeni, mai ales .dintre contemporanii sienezi. 
El este foarte‘ original desi a fost :influentat, 
atit de arta :veche. (romanică si .protorenascen- 
tistà); cit.si: de cea contemporană lui (creaţia 
lui Ghiberti: si. Donatello)..El n-a: mers: pe: ur- 
= mele nimănui, .ci și-a ales uri drum al:sàu-care 
ìà răspundea. unor. cerinţe láuntrice:. A trecut pe 
i lîngă realizările „stilului -molatec*, ::pe.: lîngă 
W stilizarea lineará rafinată a ‘goticului tîrziu, pe 
lîngă: pasiunea - exagerată. pentru moştenirea 
antică, pe lîngă. tendința dea. lucra: all" 'antica, 
pe lingă .:descoperirile punctului .. de: fugà:: al 
perspectivei. de către: Brunelleschi':și::pe lîngă 
eleganța : fermecătoare a .imaginilor:.lui. Ghi- 
berti. El a cunoscut fárá indoialá realizárile 
!maeștrilor.. florentini. de care: n-a. vrut::să se 
lase depăşit. Ce uimeste mai ‘mult este: faptul 
că, în' rînd:eu cei mai cultivați‘ oameni. ai Flo- 
rentei, Quercia şi-a. păstrat cu totul persona- 
litatea. L-a atras sculptura masivă: a statuilor 
romanice, 'tămînînd toată viața un fidel admi- 
rator al sculptorilor. protorenascentişti. (Niccolò 
Pisano, Giovanni Pisano și Arnofo di Cambio). 
Lui i-a plăcut forma plastică bogată si expre- 
sivă, Cu ajutorul ei a exprimat noile idealuri, 
făcînd aceasta cu o forţă neobișnuită si.cu multă 
convingere, în reliefurile portalului: -catedralei 
bologneze (Porta Magna). Fără sà tràiascà în- 
tr-un mediu „umanist“, Quercla a ştiut totuşi 
să reflecte în sculptura sa, noua reprezentare 
umanistă despre omul curajos, puternic,:inde- 290 
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pendent în actele sale. De aceea, oricite remi- 
niscente ale vechiului ar găsi cercetătorii pe- 
danti în operele lui, în comparaţie cu precurso- 
rii, el este totuşi un om nou. Faptul ne dá drep- 
tul de a acorda acestei personalități puternice, 
de răzvrătit, un loc de onoare printre aceia pe 
care îi considerăm pe bună dreptate întemeie- 
torii noii arte renascentiste. . 

Ar fi gresit sá atribuim toate imaginile lui 
Quercia unui singur tip, îndrăgit de maestru. 
El este foarte multilateral și diferit de la lu- 
crare la lucrare. Să ne amintim de pildă de 
imaginea Ilariei de pe cavoul din Lucca, de 
figurile virtuţilor din complexul Fonte Gaia, 

| de senina și luminoasa madonă din luneta por- 
talului bolognez (Porta Magna), de frumusețea 
divină a arhanghelului din grupul Buna Vestire 

în biserica San Gimignano. Si sà ne mai amin- 

tim, odată cu acestea, de imaginile patetice ale 
proorocilor din tabernacolul cristelnitei sieneze, 

^. precum si de personajele pline de forţă si de 

\ bărbăţie ale legendei biblice de pe Porta Magna. 
: Artei lui Quercia îi este străin spiritul exclu- 
sivismului ingust. Arta lui constituie varianta 
cea mai democraticá a sculpturii quattrocen- 
tiste timpurii, lipsită de orice adiere a stiliză- 
rii elegante de mai tîrziu. Această artă l-a im- 
presionat pe Michelangelo prin forța si demo- 
cratismul ei, 

După Nanni di Banco, Ghiberti, Donatello 
si Quercia, căile de dezvoltare ale sculpturii 
renascentiste erau larg deschise. Strict vorbind, 
acești maeștrii au elaborat toate speciile si ge- 
nurile noii sculpturi, în afară de portret. Acest 
gen avea să se dezvolte mai tîrziu, spre a doua 
jumătate a secolului al XV-lea, Atunci aveau 
să ia avînt în sculptură și tendinţele antichi- 
zante, propensiunea spre eleganţă şi rafina- 
ment, înclinația spre folosirea largă a forme- 
lor decorative, Sculptura de la începutul se- 
colului a fost mai simplă, mai monumentală şi 
mai democratică în spirit. Ea a marcat o etapă 
291 deosebită în condiţiile cînd „noul“ intra la fie- 
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care pas în luptă cu „vechiul“, fiind foarte 'ane- 
voie de a trasa o linie despártitoare între aceste 
tendinţe. Dar „noul“ era: inspirat totdeauna de 
o stare de spirit de. prospeţime primăvăratecă 
ce nu se va întîlni mai tîrziu. Această stare se 
datora concepției optimiste despre viață. si cre- 
dinţei naive. în posibilităţile nelimitate ale 
omului. ERNO a : 
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Ill 
PICTURA 


MASOLINO, MASACCIO, STEFANO DA 
VERONA, GENTILE DA FABRIANO, PISANELLO 


(Tradițiile gotice s-au menţinut cel mai pu- 
ternic în pictură. Prin natura sa, aceasta era 
mai bine adaptată. la exigenţele stilizárii li- 
neare bidimensionale (sculptura fiind în a- 
ceastà privintà mai putin „docilă“). Or, jo- 
cul capricios al liniilor se “Afla în centrul a- 
tentiei la maeștrii. goticului tirziü, această 
modă atrăgînd, cu totul în sfera ei de influ- 
did pes o niin&. De aceea, nu. este de 

r: à e « ominatia tradiţiilor goti 
, apoi ruptură . hotàrîtà cu 


tura. 
doilea, Nanni si pnr creaseră A ucratile 
lor capitàle prit care inauguraseră noua epocă. 
Pe la 1420 Brunelleschi se afirmase cu edifi- 
ciile. salé, all’antica, Or, in pictură continua să 
domine, Lorenzo, Monaco și numai Starnina își 
mái aducca aniinté cá a fost 6 vreme cînd a 
trăit gi à éreat po lume marele Giotto*!3, O 
mutație, substanțială, în pictură a avut loc abia 
în preajma „jumătăţii deceniului trei, ea pu» 
tind fi.pusá în legătură cu activitatea lui Ma- 
saceio,. precedată in. mod nemijlocit de activi- 
tatea .dascálului. său Masolino: da: Panicale 
(13831440 ‘šau: 1447); deşi: unele. inovaţii 
293 acesta ‘din “urmă: le-a. împrumutat, la rîndul 
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său, de la genialul său discipol, fără însă a se 
hotărî să o rupă definitiv cu moștenirea Tre- 
cento-ului tîrziu. 

Problema Masolino-Masaccio aparţine  ca- 
tegoriei problemelor celor mai complicate nu 
numai ale picturii italiene, ci si ale celei eu- 
ropene în general. Aceşti doi maeştri au lucrat 
ani întregi cot la cot, ceea ce nu i-a împie- 
dicat să fie, în felul lor, antinomici. Inflexi- 
bilul, îndrăzneţul si energicul Masaccio se 
deosebea radical de concetàjeanul sáu Maso- 
lino. El nu s-a temut s-o rupá cu trecutul si, 
probabil, în aceasta îşi şi vedea misiunea pe 
care o avea de îndeplinit. Cu totul altfel era 
Masolino. Foarte flexibil de felul său, el era 
totodată nehotàrît, temîndu-se tot timpul să 
nu se îndepărteze prea mult de tradiţie. Ca 
si Ghiberti, pretuia moștenirea artistică a Tre- 

, cento-ului, delectindu-se sincer cu tot ce era 
| grațios, elegant, plăcut ca aspect exterior, fără 
a rămîne totuși străin de unele inovaţii si ob- 
servind cu atenţie tot ceea ce realiza, alături 
de el, impetuosul Masaccio. Întreaga creaţie 
a lui Masolino este marcată de pecetea unui 
vădit compromis. În această privinţă, ea a- 
minteşte întrucîtva de creaţia lui Nanni si de 
a lui Ghiberti. În ea noul şi vechiul se îm- 
bină în modul cel mai capricios. De aceea este 
așa de dificil de trasat o linie precisă între 
lucrările lui Masolino şi cele ale lui Masaccio. 
Concepînd imaginea unui Masaccio care a e- 
voluat extrem de rapid, cercetătorii germani, 
în frunte cu A. Schmarsow, i-au atribuit a- 
cestuia toate lucrările mai reuşite ale lui Ma- 
Solino (Madonele din Brema si din München, 
Plingerea lui Cristos din Empoli, frescele din 
capela Brancacci si din biserica romană San 
Clemente), deși aceste lucrări nu concordau 
cu exploziva“ lui individualitate creatoare. 
Acest „panmasaccism“ al lui Schmarsow si al 
adepților săi (R. Oertel si alţii) a dus:nu numai 
la subestimarea importanţei artistice a lui Ma- 
Solino, ci si la estomparea deosebirilor prin- 294 
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cipale dintre un novator îndrăzneţ si un ar- 
tist ce se îndoia continuu de justetea doctri- 
nei proprii şi care n-a ştiut nici pînă la sfîr- 
situl zilelor sale cărei orientări să-i acorde 
preferinţă: realismului de tip renascentist sau 
tradiţiei trecentiste. Rezolvarea fericită a a- 
cestei probleme o datorăm muncii meticuloase 
a istoricilor artei şi restauratorilor italieni (P. 
Toesca, R. Longhi, M. Salmi, L. Tintori, V. 
Procacci, L. Berti) Prin stráduinfele lor, s-a 
reuşit sà se reconstituie ambianța istorică 
realà si sà se demonstreze prin ce se deo- 
sebea stilul sováitor al lui Masolino de stilul 
solid, bárbátese al lui Masaccio. Ceea ce a fá- 
cut posibil, in același timp, ca lui Masolino sá 

i se acorde locul ce i se cuvine fără a i se di- 
minua meritele de predecesor al lui Masaccio, 
dar si fárá a i se supraestima rolul jucat în 
istoria artei italiene. În concluzie, el rămîne 
un trecentist întîrziat, dar unul care — pri- 
mul printre pictorii florentini de acest tip — 
"A a răspuns pozitiv la inovațiile discipolului său, 
. deşi niciodată n-a putut să-și dea seama per- 

j fect de conţinutul lor real. 


MASOLINO 


Masolino era cu șaptesprezece ani mai in vir- 
stă decit Masaccio. El era originar din Pani- 
cale, din regiunea Val d'Arno de unde prove- 
nea şi Masaccio. Nu se ştie cu precizie unde 
s-a format Masolino ca artist deoarece nu s-a 
păstrat nici una dintre lucrările sale de înce- 
put. Rămîne discutabil dacă în anii 1403 si 
1407 a lucrat in atelierul lui Ghiberti, deoa- 
rece numele lui întreg (Tommaso di Cristo- 
fano), menţionat în documente, coincide cu nu- 
mele bijutierului Tommaso din Cristofano di 
Braccio, căruia fi era mai la indeminà să-l 
ajute pe Ghiberti în realizarea unei comenzi 
de. sculptură, În orice caz, este neîndoielnică 
295 gravitația lui Masolino spre Ghiberti si spre 
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asemenea pictori: din cercul goticizaritilor “ca 
Lorenzo Monaco, Arcangelo di Cola da Came- 
rino şi Gentile da Fabriano. Un viu interes 
a manifestat Masolino şi pentru creaţia lui 
Giovanni da Milano, a Maestrului . Madonei 
Strauss şi a lui Pseudo-Ambrogio - Baldese. 
Nici unul dintre acești artisti (cu excepția, 
poate, a lui Gentile) n-au deschis căi noi spre 
viitor, ei încheind mai degrabă capitolul tra- 
ditiilor trecentiste aflate în declin. De nein- 
teles rămîne faptul intrării tirzii a lui Maso- 
lino în breasla medicilor si farmacistilor (1422) 
întrucît pe la jumătatea deceniului trei el era 
deja un maestru cunoscut, ' ; 
Dintre lucrările lui Masolino ajunse ‘pina 
la noi, cele mai vechi sint; Madòna din Bremen, 
(Kunsthalle) din '1423, şi cea din Miinchen 
(Alte Pinakothek), c. 1425. În ambele: tablouri, 
Maria este înfățișată 'stînd pe o pernă joasă 
— motiv larg. răspîndit în pictura sieneză și 
florentină! Încă de 'aici--se manifestă: trăsătu- 
rile caracteristice pentru Masolino: chipuri im- 
personàle drăgălâșe, lipsa' de construcţie: a 'fi- 
gurilor redate oarecuim flasc, fără “sublinierea 
plasticii corpului, ci mai degrabă a falduri- 
lor menite să-l mascheze, şi în care se simt 
ecouri ale stilizării lineare. În comparatie ‘cu 
lucrările lui Lorenzo Monaco, formele au de- 
venit/mai rotunjite şi: mai. solide, ceca ce riu 
este ‘suficient: totuşi :pentru ‘a-l :putea opune 
pe Masolino 'directiéi goticului tirziu. În nici 
una dintre cele două madone menţionate nu 
se simt ecouri din arta lui Masaccio, În schimb, 
asemenea’ ecouri se fac simţite în fresca Plin- 
gerea: lui” Cristos (baptisteriul ‘din Empoli)!!5. 
Se ştie că Masolino a lucrat în anul 1424 în 
acest oras, unde a pictat, în capela sf. Elena 
din biserica San Stefano, 'ciclul de. fresce ,Is- 
toria crucii dătătoare de viață“ (s-au. păstrat 
sinopii gi fragmente de. frescă, descoperite de 
U; Procacci, atit în această capelă cit si în alte 
porţiuni ale pereților bisericii)416, în Plingerea 
lui. Cristos, figurile sînt mai masive, mai gre- 29 
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oaie, „mai: monumentale, Drapajele cad. în fal- 
duri mai mari, siluetele au un caracter..mai 
generalizator. Multe. aspecte: dovedesc: că. Ma- 
solino a putut să primească aici unele impul- 
suri creatoare de la tînărul Masaccio care:a 
intrat, probabil, în atelierul lui încă din aceas- 
tà perioadă.: Fou . 

*. Dezvoltarea. creatoare ulterioară: a lui Ma- 
solino hu se explică deloc in hfăra raportu- 
rilor lui cu Masaccio. Aceste raporturi au fost 
ciudate si destul de ` schimbătoare, Concep- 
tia despre viaţă si artă a lui Masolino era pro- 
babil deja formată în trăsăturile ei esenţiale 
in-momentul cînd făcea -cunoștință cu tînă- 
rul Masaccio: care venea: să lucreze în atelie- 
rul său, atrăgîndu-l pe: de o parte, dar si spe- 
riindu-] totodată : prin radicalismul :lui.: Maso: 
lino trebuie sà fi înțeles că viitorul nu-i apar- 
ținea! lui, ci discipolului, din care cauză nu 
voia să rămînă mult în urma acestuia,. ceea ce 
n-a reușit decît in parte'si doar uneori, de: 
oarece baza artei sale ise. cristalizase :mai de 
mult — în epoca de apogeu a „goticului interna- 

È tional“. De aceea, Gentile: da Fabriano i-a fost 
totdeauna mult mai apropiat, sub aspect spi- 
ritual decît Masaccio. Si totuşi, se simţea atras 
in mod irezistibil de acesta din urmă. El în- 
telegea bine. inovațiile de principiu din arta 
lui Masaccio, dar nu vroia să sacrifice nici tre- 
cutul de care era; atît: de atașat, adică moste- 
nirea Trecento-ului. De aici caracterul sinuos 
al evoluţiei sale. Cînd lucrează în capela Bran- 
cacci, umăr la umăr cu Masaccio, el nu poate 
să evite influența acestuia, dar. cînd lucreazá 
de unul: singur, la. San Clemente din Roma, 
la Collegiata sau în Baptisteriul din Castig- 
lione d'Olona, el ori merge la compromis, ui- 
tind ‘multe din cele „văzute la discipolul său, 
ori ‘se întoarce în: mod 'deschis și sincer. la sur- 
sele- sale. goticiznnte. . Devenirea ;artei sale: a 
fost lipsită de o Jogică.; elementară. Tată de- 
ce ea nici nu inaugurează o. epocă nouă, ci 
297 doar o anticipează parţial, A : 
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Masolino a fost fără îndoială, încă din anii 
douăzeci ai secolului al XV-lea, un artist la 
modă, căci altfel ne-am putea numai cu greu 
explica mulţimea de comenzi primite (tripti- 
cul Carnesecchi, dezmembrat şi dispersat, rea- 
lizat pentru biserica florentină Santa Maria 
Maggiore!", pictura murală, dispărută, de pe 
bolta si lunetele capelei Brancacci, începută 
la hotarul dintre anii 1424—1425418). Masolino 
a călătorit apoi în Ungaria, la invitaţia rege- 
lui Sigismund, căruia artistul i-a fost reco- 
mandat, probabil, de către Pippo Spano, aflat 
atunci în slujba regelui Sigismund în calitate 
de condotier si cunoscut nouă ca unul ce-i 
comandase lui Brunelleschi biserica Santa Ma- 
ria degli Angeli (Florenţa). Masolino a ple- 
cat spre Timişoara, la 1 septembrie 1425 și 

= s-a întors la Florența abia în iulie 1427. Se 
à vede că el era un maestru foarte operativ si 
un bun organizator, atelierul lui reuşind să 
facă faţă numeroaselor comenzi. 

În Ungaria, Masolino a venit în contact 
strîns cu arta gotică ce domina atunci pe de- 
plin^?, Cu atit mai greu i-a fost, de accea, să 
intre in ritm la lucrul asupra frescelor din 
capela Brancacci, mai ales că avea acum ca 
partener egal pe Masaccio care se formase 
între timp ca maestru ajuns la deplină matu- 
ritate. Cei doi au executat aici cîte trei compo- 
zitii în registrul superior (Masolino a pictat 
Păcatul originar, compoziţia cu Petru vinde- 
cind un schilod şi cu Învierea Tabitei si Petru 
predicind celor trei mii, iar lui Masaccio i-a 
repartizat Izgonirea din rai, Tributul [Plata 
dajdiei] şi Petru botezindu-i pe neofifi)*99, Mai 
mult de o luná de zile (cum o dovedesc por- 
fiunile lucrate in curs de o zi) cei doi s-au 
aflat alături pe aceeași schelă şi au avut po- 
sibilitatea să se sature de vorbă pe teme care-i 
interesau. Au avut probabil discuţii principiale 
foarte aprinse despre ceea ce-i deosebea, a- 
ceste discuţii încercînd să le reconstituie in 
mod inteligent R. Longhi. 298 
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pee Dacă pentru A. Schmarsow, toate - scenele 
E icestui registru constituie opera unui singur 
E rtist (adicà a lui Masaccio) care ar fi  evo- 
|, luat în stilul său, după opinia noastră, fres- 
i E tele respective se împart în două grupe, rea- 
X lizate de doi artisti diferiţi. Frescele lui Ma- 

| i solino, deşi. acesta, s-a; străduit din răsputeri 
să ţină pasul, cu Masaccio. ṣi- să nu se facă de 

* ris faţă de tînărul discipol, sint.mai puţin -rea- 
— lizate sub. aspectul „caracterului renascentist“ 
‘al: soluţiilor daecit.:frescele .lui, Masaccio. Figu- 
‘rile. lui. Adam «si: a; Evei pictate de -el, spre 
“deosebire. de:.Izgonirea: din rai, “n-au: expresi- 
vitatea. plastică, 'ele apar. pe un. fundal. neutru, 
sînt plasate in; acelaşi plan cu arborele, clar- 
obscurul nu modelează : forma, , ci alunecă. pe 
suprafeţe, . picioarele;nu se sprijină pe pămînt, 
ci mai: degrabă; plutese, iar. pe. chipurile calme 
si. drăgălaşe nu există nici măcar o aluzie .la 
dramatismul episodului zugrăvit, dominantă 
fiind starea. idilică,. atît de mult. pretuità de 
Masolino..«. i: ja, E By : 
;,Si.in Petru predicind . . . compoziţia se des- 
făşoară „tot paralel cu. suprafaţa, peretelui, si 
nu--în adîncime; deşi. aici: apar: multe. figuri. 
Chipurile ascultătorilor — fapt: caracteristic 
pentru arta. lui -Masolino..— nu. sînţ.; indivi. 
dualizate, ca:.şi chipurile celor doi tineri aflaţi 
la: spatele. lui: Petru. În. stilul. drapajului ce 
cade :în falduri. mari şi „grele se simte indubi- 
tabil. influența directă, ..a. lui. Masaccio.. Cea 
mai reușită parte a frescei a, constituie figura 
puternică „a. lui, Petru.stînd solid pe. picioare, 
învăluiță într-o mantie grea, Ea. prezintă acea 
„palpabilitate“.. inspirată de; puternicele: ima- 
gini.create alături-de către Masaccio, ga 
- Un produs. al 'colaborăril celor :doi::maeştri 
este marea compoziţie reprezentind; în stinga, 
pe Petru. vindecind un schilod si, în dreapta, 
invierea- 'Tabiteii21.. Masolino. a, plasat linia; o- 
rizontului pe mijlocul frescei! (punctul ei cen- 
tral. se află. deasupra. capului. personajului: tî- 
259 năr din dreapta, aflat la: plimbare). Din cauza 
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orizontului înalt, liniile edificiilor din primul 
plan apar in racursiuri prea bruste si clădi- 
rile par a se prăbuși oarecum spre adîncimea 
compoziţiei, în timp ce suprafaţa solului este 
prea abruptă ceea ce face ca figurile să culce 
pe ea fără siguranţă. Probabil cá dindu-si 
seama de greșelile în redarea perspectivei, Ma- 
solino l-a însărcinat pe Masaccio să picteze 
planul al doilea pe care acesta l-a realizat 
în trei zile, dovedind cá stàpîneste perfect 
regulile perspectivei brunelleschiene.  Cerce- 
tătorii atrag în mod convingător atenţia asupra 
discordantei dintre primul si al doilea plan al 
imaginii, această discordantà fiind vizibilă nu 
numai în calitatea execuţiei, ci si în corecti- 
tudinea construcţiei perspectivale. 

Liniile clădirilor din primul plan nu sînt 
puse de acord una cu alta, porticul deschis din 
dreapta amintind. în multe privinţe schema 
compozitionalá de tip „cutie“ din Trecento. 
Este evident că în redarea personajelor, Ma- 
solino îl imită pe discipolul său (mai ales fi- 
gura lui Petru). Dar în compoziţiile sale sînt 
multe naivitáti. Episoadele din stînga si din 
dreapta sînt unite în mod artificial cu ajuto- 
rul figurilor unor fanti îmbrăcaţi după ultima 
modă burgundá (mazocchio si foggia). Deşi 
tratarea drapajului este influențată de imagi- 
nile create de Masaccio, vesmintele nu evi- 
dentiazà, ca la Masaccio, plastica anatomiei 
corpului, ci mai degrabă o neutralizează. În 
mişcările personajelor (episodul cu Tabita), 
este ceva grotesc, figurile fiind inexpresive si 
lipsite de pondere, iar chipurile fiind lipsite de 
individualitate, Cu toată ' tendinţa pictorului 
spre noi căutări realiste, peste tot, m lucră= 
rile sale, se simte incapacitatea de a depăşi 
vechile tradiţii din Trecento. 

Terminind cele trei compoziţii din registrul 
superior care i-au luat aproape patruzeci de 
zile de lucru (fără: să socotim zilele ce i-au 
trebuit pentru: pregătirea “preliminară a exe- 
cutiei propriu-zise), Masolino s-a: grăbit, către 30 
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sfîrşitul anului 1427, să plece la Roma, unde 
îl aşteptau mari comenzi din partea curţii pa- 
pale. După lichidarea marii schisme, papa Mar- 
tin V a început să atragă multi artişti la Roma 
pentru înfrumusețarea capitalei statului papal. 
Plecînd la Roma, pragmaticul Masolino i-a în- 
credintat lui Masaccio pictarea registrului in- 
ferior al capelei Brancacci, operaţie dusă la 
bun sfîrşit de tînărul emul în anii 1427— 
1428. 

Stabilindu-se la Roma unde era din nou 
departe de Masaccio, Masolino a început să 
se reorienteze spre idealurile din tinerețe, 
cum o dovedesc două tablouri ale sale 
reprezentînd Buna Vestire, ambele aflate la 
National Gallery din Washington (provenind: 
una din colecţia Kress și alta din colecţia Mel- 
lon)^2, si fresca reprezentind-o pe Madona cu 
doi ingeri, din biserica San Fortunato din 
'Todi423, În aceste lucrări, Masolino este mai 
apropiat de Gentile da Fabriano decît de Ma- 
saccio. Chipurile gingase, feminine, mîinile de- 
licate și fragile sînt învăluite în veșminte bo- 
gate. Deosebit de caracteristică este Buna Ves- 
tire provenită din colecţia Mellon. Aici, Ma- 
solino se făleşte, parcă, cu cunoştinţele sale 
din domeniul perspectivei, dar perspectiva rea- 
lizată de el are parcă un caracter de joacă, 
iar arhitectura pare a fi făcută din placaj sau 
din carton, ea nefiind locuită, ci servind doar 
ca fundal decorativ (nu degeaba apare bogat 
împodobită cu ^ motive ornamentale). Liniile 
sînt prost coordonate, bolta de deasupra Ma- 
riei si a îngerilor fiind redată plat sub forma 
tablei de sah, si nu salvează situaţia nici ca- 
naturile întredeschise ale uşii prin care se vede 
încăperea alăturată, Sînt, în schimb, pline de 
farmec figurile Madonei sì a — arhanghelului 
Gavril, de o frumuseţe ,cavalereascá*. Arhan- 
gbelul are un vesmiînt bogat din brocart tra- 
tat absolut plat, chipul lui fin fiind încadrat 
de părul deschis la culoare, ca si părul Ma- 
301 riei, Mantia Madonei cade in falduri melodi- 
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oase, bordura formînd o linie ondulată ce. i-ar 
face cinste chiar lui Lorenzo Monaco. Întregul 
tablou respiră un aer sărbătoresc, Masolino ma- 
nifestîndu-se, în realizarea lui, cu ce: avea.el 
mai specific: preferința pentru chipurile fru- 
moase, pentru, stofele bogate, pentru. culorile 
fine şi pentru fuga capricioasă a, liniilor. 
La Roma, Masolino a primit o::comandă: de 
la însuși papa: Martin V care provenea din 
vechea stirpe a aristocraților Colonna (comân- 
da pentru un triptic destinat bisericii Santa 
Maria Maggiore). Lucrurile: s-au; petrecut; pro- 
babil, nu mai tîrziu de anul 1428, întrucît la 
executarea comenzii respective a. participat -si 
Masaccio, chemat urgent de la- Florenta...Lui 
i: se. atribuie nu fără temei. panoul: cu imagi- 
nea. Sf. Ieronim si:a Sf. Ioan Botezătorul. Nu 
se stie.cu- precizie . dacă Masaccio. a reușit -să 
^ . termine, lucrarea, amintită, Din ¡cauza , mortii 
premature, si..neasteptate a lui. Masaccio, :Ma- 
Solino. nu; a, putut beneficia. de colaborarea, lui 
pentru ..continuarea.: lucrului. asupra ; tripticu- 
lui şi: a. trebuit să-l termine singur, apelînd..în 
parte la unele ajutoare, Tripticul: este -pictat 
pe.ambele fete, pe avers fiind redate. scenele: 
Punerea: temeliei bisericii. Santa :: Maria Ma- 
ggiore (panoul central;.aflat. în Galeria. natio- 
nali: Capodimonte, Napoli), Sf. Ieronim si sf. 
Joan Botezătorul. (panoul, din. stinga;..se, afla 
la. National. Gallery,.. Londra). si Papa. Liberius 
cu sf. Matei (panoul din dreapta, aflat tot là 
Londra),. iar „pe..revers sint zugrăvite scenele: 
Înălțarea „Mariei. la; cer (panoul „central; aflat 
la Galeria.. naţională Capodimonte, ` Napoli) 
Sfinţii, Petru si Pavel, (panoul din. stinga; aflat 
la Muzeul de artă, Pennsylvania din. Philadel- 
phia;— Colecţia Johnson), si. loan Evanghe; 
listul cu sf. Martin (panoul. din. dreapta, aflat 
în acelaşi, muzeu, din Philadelphia)2t, 

“În realizarea unui triptic attt.de mare, Ma- 
Solino. s-a. folosit, fără îndoială; de. ajutoare. 
Panoul din dreapta; de: pe: avers, l-a pictat el 
Singur, avind tot, timpul în fata: ochilor. panoul 302 
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din stînga apartinind penelului lui Masac- 
cio de ul cărui stil a căutat să se apropie cît 
mai mult cu putință. Figura apostolului Matei, 
bine proptità, cu picioarele pe pámint, este 
drapată într-o mantie cu falduri grele ce cad 
lin, Imaginile din capela Brancacci nu se ster- 
seseră, se vede treaba, din mintea lui Masolino. 
Ceva mai lipsitá de personalitate ne apare 
figura papel Liberius care nu se poate com- 
para, în ceea ce priveşte redarea  plasticitátíi 
formelor, cu figura apostolului Matei. Ma- 
solino s-a străduit din răsputeri să nu ră- 
mînă în urma veacului său nici în panoul cen- 
tral al tripticului, adică în compoziţia Pune- 
rea temeliei bisericii Santa Maria Maggiore. 
Potrivit legendei, zăpada căzută în mod mira- 
culos a fost aceea care a determinat planul 
bazilicii care în imagine este conturat cu o 
săpăligă de către papă. Masolino desfășoară 
compoziţia în adincime, pictind o mulţime de 
privitori aşezaţi în semicerc, Pe laturile com- 
AN poziţiei, el pictează arhitecturi văzute în per- 
spectivă, iar în planul secund, zugrăvește un 
peisaj deluros. Vrea prin asta să demonstreze 
publicului roman că stăpîneşte bine legile per- 
spectivei care însă au rămas totdeauna pen- 
tru el inaccesibile. Figurile lui lipsite parcă de 
sistem osos, ce abia se tin pe picioare, cu chi- 
puri uniforme, cu trăsături feminine, fine, 
trădează fără echivoc abdicarea pictorului de 
la principiile lui Masaccio pe care Masolino a 
reușit să le urmeze numai în figura lui Ma- 
tei, creată ca pendant la figurile sfinţilor Ie- 
ronim si Ioan Botezătorul. 

Pe aversul tripticului, Masolino ne apare 
sub un aspect si mal jtrecentist*, ceea ce se 
poate datora, e drept, şi aportului ajutoarelor 
sale, Cu totul specifică manierei sale de lucru 
este compoziţia de pe panoul central (inülfa- 
rea. Mariei la cer), Tratată în. manieră orna- 
mentală, compoziţia este desfăşurată pe ori- 
zontală (oarecum . distonantá ne apare figura- 
303 busta lui Cristos aplecat putin înainte), în- 
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gerii în zbor, cu chipuri gingase, formînd par- 
că un ornament în care elementele uşoare și 
efemere .le. domină cu totul pe cele grele si 
dense, j UNI 

A doua mare comandă primită de Masolino 
la Roma, de astă dată deja după moartea lui 
Masaccio, a fost pentru frescele capelei. Sf. 
Ecaterina din biserica: San Clementet%. , Mä- 
Solino a.lucrat aici împreună cu un mare: grup 
de auxiliari. Comanditarul frescelor:a fost, in: 
fluentul cardinal: Branda da Castiglione, parti- 
cipant activ la conciliul din: Konstanz. În pro- 
gramul -picturii murale; elaborat, cum . a; de- 
monstrat:profesorul L. Viyer, de cardinal în- 
suşi, se\afirmă.o anumită tendinţă menità. să 
întărească: poziţiile zdruncinate ale . catolicis- 
mului, Pictura, despre datarea căreia s-au pur- 
tat; multe dispute, a fost realizată între: anii 
1427 şi 1431.. il x6 

De. formă dreptunghiulară. in plan, .acope- 
rità cu: bolți în' cruce. pe nervuri, capela Sf. 
Ecaterina este împodobită cu fresce atit în; in- 
terior cit: şi în exterior, deasupra intrării: Pe 
boltă sînt infátisati părinții bisericii (cite, două 
figuri. în: fiecare secţiune); pe suprafața înte- 
rioară. a arcului de la intrare sînt înfăţişate 
busturile celor doisprezece apostoli; pe .pere- 
tele central apare Răstignirea, pe pereţii late- 
rali (în două registre) — scene din viața; Sf. 
Ambrosio. (Ambrogio în leagăn; Numirea lui 
Ambrogid. de cütre episcopul Milanului; una 
dintre. minunile Süvirsite de sfint, Cabinetul 
lui, Moartea lui Ambrogio) și scene din via 
sf. Ecaterina din Alexandria (Refuzul de.a se 
închina la idoli; Trecerea la creștinism, şi moar- 
tea prin martiraj. a împărătesei; Disputa sf. 
Ecaterina, Minunea cu roata; Martiriul sfintei, 
lar pe peretele exterior — Buna vestire si 
Cristofor). 

Ideile programului iconografic converg spre 
reinstaurarea unității de vederi între imperiu 
şi . biserica . catolică, spre apărarea dogmelor 
catolicismului : de erezi, spre consolidarea cu- 304 
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29. MASOLINO;. Schema compozitională ‘a picturii 

din: capela ‘Sf. Ecaterina, biserica: San: Clemente, Roma. 
riéi papale in lupta cu schisma bisericească 
ce Se ‘contura. Figura de gigant a sf. Cristo- 
for pe peretele de la "intrare apare, de pildà, 
ca un puternic scut al bisericii împotriva schis- 
mei si a ereziilor — douàá primejdii reale ce 
o ameninţă la începutul secolului al XV-lea. 
Nu întimplător, apoi, principalul perete al ca- 
pelei 'este ocupat de compoziţia monumentală 
a Răstignivii, Aceasta constituia o aluzie direc- 
tà la jertfa de pe cruce SI la învăţătura despre 
cuharistie, fn. striînsă legătură cu ea, învăţă- 
tură ce stîrnise o acerbă critică din partea lui 
Wyclifte care'respinsese aşa-zisa transsubstan- 
tiatio 4 sfintelor daruri; Zugrüvirea evanghe- 
listilor împreună cu Părinţii bisericii: afirmă 
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caracterul de continuitate a tradiţiilor curiale 
în cadrul practicii bisericeşti romane. Alege- 
rea scenelor din viaţa sfinţilor Ecaterina Si Am- 
brosio era dictată, de asemenea, de situaţia 
ce rezultase la conciliul din Konstanz, unde 
concepţiile lui Wycliffe si Hus speriaserá atít 
de tare biserica romună încît aceasta s-a gră- 
bit să-l ardă pe Hus pe rug. Un ecou al con- 
ciliului respectiv este, fără îndoială, și com- 
poziţia înfàtisind Disputa sf. Ecaterina. 1n 
persoana împăratului roman Maxentiu este în- 
fatisat împăratul Sigismund care a condus se- 
dintele conciliului din Konstanz (tot el figu- 
reazà în scenele Refuzul de a se închina la 
idoli şi Minunea cu roata). În rolurile infe- 
leptilor pàgîni care încearcă să o convingă pe 
Ecaterina apar cardinalul Branda (figura din 
extrema stingá a compozitiel) si dominicanul 
Giovanni Dominici (aláturi de Branda). Pe re- 
versul panoului respectiv, Masolino a plasat 
figurile antipapilor detronati Grigore XII si 
loan XXIII, confirmati de conciliu drept car- 
dinali. În această scenă, sfinta apare ca un 
simbol al teologiei apologetice pe care Ecate- 
rina o apără față de tot felul de atacuri; toc- 
mai ea era cea mai indicată să amintească în 
mod convingător despre acțiunile  ereticilor. 
Episodul cu refuzul de a se închina idolilor 
putea conţine aluzia lipsită de echivoc la pa- 
siunea exagerată pentru Antichitate, ce se ma- 
nifestă în cercurile umaniste. Istoria lui Am- 
brosius Mediolanum a fost aleasă ca temă de- 
oarece acesta se manifestase totdeauna ca un 
adversar hotărit al oricărei schisme şi ca prin- 
cipal apărător. al ierarhiei bisericești. Nu vom 
putea, firește, să ne oprim prea mult, aci, a- 
supra paralelismului dintre alegerea lui Am- 
brosio și a papei Martin V la conciliu, para- 
lelà despre care scrie atit de convingátor L. 
Vâyert%, Actualitatea, pentru acea vreme, a 
caracterului ambivalent al tematicii frescelor 
respective nu poate fi pusă citusi de puţin la 
îndoială. . 306 
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Masolino nu s-a mărginit la introducerea 
unor „portrete“ în scenele din viața sfinţilor 
Ecaterina şi Ambrosio. În persoana centurio- 
nului trecut la creştinism, din scena Răstig- 
nirii, el l-a întăţişat pe prietenul cardinalului 
Branda — Pippo Spano. Aceste „portrete“ care 
constituiau pentru Vasari adevărate „ritratti 
dal naturale“ nu erau în realitate portrete au- 
tentice. Artiştii recurgeau la ele pentru înviora- 
rea naraţiunii, pentru a-i conferi acesteia mai 
multă veridicitate, desi „portretele“ de genul a- 
cestora rămîneau adesea „incognito“ si numai 
tradiţia orală le identifica uneori cu personaje 
reale. Primul care a început să introducă în 
mod sistematic, în frescele sale, asemenea „por- 
trete“ a fost Masaccio (renumita „Sagra“ în 
minástirea Carmine din Florenţa) si Masolino 
n-a făcut la San Clemente decît să-l urmeze. 
Dar chipurile .pictate de el sînt lipsite de in- 
dividualitate, adică de ceea ce era specific „por- 
tretelor“ pictate de Masaccio. La Masolino per- 

"«. sistá totdeauna ceva stereotip care le face mai 
„puţin convingătoare. 

4. Masolino n-a calculat prea bine amplasarea 
* frescelor pe zidurile capelei. El a împărţit pe- 
retii in trei registre incluzind si registrul in- 
ferior care infátiseazá draperia, fiind nevoit sá 
tiná seamá si de marea fereastrá de pe peretele 
din dreapta, intratá in cimpul imaginii. Con- 
structiile in perspectivă ale unor scene sint 
puţin convingătoare, ele nefiind coordonate în- 
tre ele, astfel încît fiecare frescă trebuie re- 
ceptată independent. Majoritatea compozițiilor 
sînt supraaglomerate cu figuri carc, ca de obi- 
cei in pictura lui Masolino, nu se ţin prea 
solid pe picioare (contactul cu solul a constituit 
totdeauna punctul cel mai vulnerabil al acestui 
artist). Masolino recurge bucuros la fundalurile 
arhitecturale și peisagistice, dar acestea rămîn 
totdeauna niște simple fundaluri, fără să de- 
vină o concretă ambiantà spațială pentru per- 
M Sonaje. În plus, acestea n-au expresivitate plas- 

7 tică şi ele parcă nici nu necesită un loc prea 
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mare Spre à putea exista în spaţiu. În ciuda unei 
serii de soluţii îndrăzneţe adoptate în domeniul 
perspectivei, frescele lui' Masolino au în general 
un caracter amorf, Ele nu urmează consecvent 
principii artistice riguroase si, involuntar, se 
creează impresia că limbajul plastic folosit de 
Masolino este un limbaj al jumátátilor de mă- 
sură, i 

Ultimele lucrări realizate de Masolino sînt 
legate de mica localitate Castiglione d'Olona din 
Lombardia427. Aici eràu locurile natale ale car- 
dinalului Branda şi acesta a recurs din nou la 
serviciile artistului preferat care-l slujise la 
San Clemente. Masolinó a creat aici două pic- 
turi murale — în biserica Collegiata si în bap- 
tisteriu. Pictura din primul lăcaș s-a aflat pînă 
în anul 1843 sub un strat de tencuială şi a 
avut “mult 'de' suferit cu’ timpul. În schimb, 
pictura baptisteriului neă parvenit într-o splen- 
dida stare de ‘conservare (in afara unor figuri 
deteriorate, pictate 'ă''secco).: Oricum, părțile 
realizate în tehnica” biiori fresco şi-au păstrat 
întocmai culoarea de odinioară: întrucît ^ ele 
n-au fost supuse la repittări: și restaurări. ul- 
terioare. Şi aici Masólino se manifestă ca un 
fin colorist a cărui păletă luminoasă și veselă, 
deși mai păstrează” cevă din tradiţia gotică tîr- 
zie (istoricii 'de artă germani caracterizează sub- 
til o asemenea paletă ‘cu cuvintele „blondes 
Kolorit*), își are accentul ti individual — mi- 
rific și sărbătoresc.''Carnaţia: de nuanţă gingas 
roz a personajelor este” încadrată de galbenuri 
palide, de violeturi stinse, de verde smarald, 
de albastruri metalice, de visiniuti liliachii, de 
ultramarin și de alte culori. Numai în cele mai 
bune. manuscrise .miniuţe franceze. de la in- 
ceputul. secolului al: XV-lea mai, întîlnim o 
asemenen rafinată gumă cromatică, Deosebit de 
reușite sînt chipurile feminine în care carna- 
tia Juminousá si gingașă,. ușor imbujoratà, se 
armonizează admirabil cu. părul, blond auriu de 
culoarea paiului; Dacă frescele «din capelele 308 
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Brancacci şi San Clemente n-ar fi suferit atît 
de mult vicisitudinile timpului, probabil că şi 
la ele ne-ar fi entuziasmat exceptionalul dar. de 
colorist al lui Masolino., 

Probabil că în anii treizeci au fost realizate 
frescele de pe bolta. gotică pe nervuri a .co- 
rului poligonal din biserica Collegiata. Această 
boltă era foarte. dificil de pictat deoarece sec- 
toarele dintre nervuri formau: triunghiuri as- 
cuțite destul de înguste, foarte alungite. Aceas- 
ta a determinat alungirea. compozițiilor si a 
figurilor (vezi compoziţiile; Buna Vestire, . Lo- 
odna Fecioarei cu Iosif,: Naşterea lui Cristos, 
nchinarea magilor, Înălțarea la cer, „Încoro- 

narea Mariei). -Sub.::Nașterea . lui -. Cristos, : se 

află 'semnătura. artistului (Masolinus : de : Flo- 
rentia: pinsit). În: frescele: Collegiatei; ‘Masolino 
se; intoarce parcă spre.:anii. tinereţii sale, -cînd 
era stimulat:de arta lombardá. în care, în. anii 
treizeci, mai domina încă, goticul: Raporturile 
reciproce .dintre, figurile, ce. înoată. în straie 
largi, si arhitectură rămîn , absolut . confuze, 
^. toate formele, mai ales cele; arhitecturale avînd 
;4un caracter instabil, «de. ,plutire*, în perspec- 
"pii observîndu-se. asemenea .cusururi care sint 
greu de explicat, chiar si. pentru Masolino, A- 
ceasta l-a si determinat. pe R. Longhi să. încline 
spre a. privi frescele bisericii Collegiata ca pe 
cea mai tírzie. operá..a bàtrînului. Masolino. 
Acestui punct de vedere i se opune opinia îm- 
părtăşită de P. Toesca si.de.A. Schmarsow care 
datează frescele respective pe, la 1425, adică 
într-o perioadă, timpurie, cînd. a fost sfinţită 
biserica. ‘Tinînd seamă de evoluţia artistică in 
salturi a lui Masolino, problema datării poate 
fi considerată aproape ca insolubilă. 

Frescele Baptisteriului sînt datate cu pre- 
cizie în anul 1435 care este consemnat deasu- 
pra arcului micii încăperi dreptunghiulare ală- 
turate altarului în spaţiul principal al Baptis- 
teriului, Acesta. este: acoperit. cu bolți în cruce 

309 pe nervuri, pe care sînt pictate figurile sezind 
ale celor, patru evangheliști. Pe. pandantivi sînt 
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pictate simbolurile lor. Pereţii încăperii alta- 
rului sint impodobiti pe toată suprafaţa cu 
fresce dispuse neobișnuit de liber, așa încît 
personajele unor compoziţii trec si pe ancadra- 
mentul frescelor, iar arhitectura din scenele 
registrului inferior se infiltrează ín pictura 
bolţii semicilindrice (dumnezeu-tatăl in mijlo- 
cul a nouă îngeri aflaţi în zbor deasupra no- 
rilor; nu este lipsit de interes să remarcăm 
că în această compoziţie riguros centrată sînt 
prezentaţi cinci îngeri în stînga si numai patru 
in dreapta). La Castiglione Olona, Masolino 
a uitat cu totul severele reguli florentine de 
arhitectonică si nici n-a mai socotit necesar să 
delimiteze o frescă de alta printr-un cadru 
special, astfel încît imaginile trec pe neobser- 
vate unele în altele ca episoadele unei aceleiași 
naratiuni. O asemenea abordare a picturii mo- 
numentale face ca aceasta să se asemene cu un 
frumos covor policrom. 

Ca motiv pentru aceste picturi, Masolino a 
ales viaţa lui Ioan Botezătorul, obișnuită în 
cazul decorării baptisteriilor. Programul icono- 
grafic respectiv decurge de la stinga spre dreap- 
ta, din dreptul arcului de la intrarea în încăperea 
corului si se desfășoară pînă la peretele din 
dreapta al Baptisteriului [Buna Vestire a lui 
Zaharia, Sărutul Elisabetei, Acordarea numelui 
lui Ioan, Predica lui Ioan, Botezul (în lunetă), 
Ioan în fata lui Irod, Ioan în temniţă, Tăierea 
capului sf. Ioan (pe peretele exterior drept al 
arcului), Banchetul lui Irod (pe peretele din 
dreapta al Baptisteriului)]. Pentru tratarea li- 
beră a naraţiunii este caracteristic faptul că 
Tăierea capului sf. Ioan precedă Banchetul 
lui Irod. Latura interioară a arcului este îm- 
podobită cu figurile stind ale prorocilor şi ale 
celor patru dintre părinţii bisericii, înfàtisati 
pe fundalul unor nişe adinci. 

Întreaga viaţă a sf. Ioan este povestită 
într-o cheie oarecum lirică, chiar Si cele mai 
tragice episoade fiind lipsite de tensiune dra- 
matică. De o construcţie anatomica. plină de 310 


Scanned with CamScanner 


fineţe si gingàsie, personajele sint învăluite 
în veşminte tratate destul. de plat, iar chipu- 
rile sînt putin expresive tinzînd spre tipul. fe- 
minin frumos si proaspăt, respirind farmecul 
tinereţii îndrăgit de Masolino, în timp ce per- 
sonajele (ca de pildă în Botezul şi în Banche- 
tul lui Irod) par. realizate. din papier-máché, 
arhitectura. fiind redată; aga, de liber încît. za- 
darnic ai căuta să găseşti în.ca puncte de fugă 
perspectivale. Si -totuşi, pe, acest fiu al Flo; 
renţei îl. atrágeau, în , mod. spontan compozițiile 
văzute. in, spaţiu, deşi, ;cu adevărat, spaţiale, 
aceste compoziţii nu deveneau sub penelul său. 
niciodată, nu. numai din.cauza unor erori. în, 
înţelegerea perspectivei, ci. şi din cauza figu- 
rilor -înghesuite si lipsite;.de energie. fizică pic- 
tate de .el (Masolino nu. poate «sà. păstreze in- 
tervalele necesare între, personaje. cum..o fă- 
cea. în. chip asa de izbutit. Masaccio), Cea „mai 
„renascentistă“ „dintre ; acesțe, compoziţii. este 
Banchetul: lui Irod, Aici este clar cà Masolinó 
, a Nrut să „strălucească in fata lombarzilor; prin 
; cunoştinţele sale în noua, ştiinţă. a perspectivei. 
| Dar o analiză, atentă, a; întregii, construcţii per- 


* spectivale , demonstrează: clar., cà Jiniile .,porti- 


celor. nu au. un. punct, comun de intilnire si 
că acest „spaţiu, desfăşurat in. mod: dinamic i 
adincime; este lipsit, de stabilitate, „cum sint 
lipsite: si. personajele, ce-l populează. De aceea, 
totul.pare aici interpretat oarecum. într-o notă 
de poveste: şi, acești, fanti îmbrăcaţi. după. ùl- 
tima modă a timpului, şi aceste farme, arhi- 
tecturale jumătate renascentiste, jumătate gor 
tice, şi .aceste . peisaje de factură, trecentistă, 

si aceste culori vesele, sàrbàtoresti.  . o o, 
Este foarte. dificil de a.stabili locul. lui. Ma» 
solino: în istoria artel» Drumul lui icreator ::a 
fost atit .de, sinuos, și: el. s-a. întors .atît...de 
des. înapoi;; chiar. cind, cunoscuse „noul, încît 
cercetătorii “ezită tot. timpul între..a-l scoate 
drept ultimul. trecentist,. continuator. al. tradi- 
ţiilor. gotice, tîrzii, s.a vedea în el pe.unul 
341 dintre pionierii. Renașterii, Adevărul se află 
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ia mijloc. Desigur cà R. van Marle nu are 

dreptate cînd include creaţia lui Masolino în 

volumul IX al cunoscutei sale lucrări, în care 

este tratată pictura gotică a Toscanei*, Dar 

un punct de vedere eronat apără $i cercetătorii 

care sînt inclinati să supraestimeze elementele 

renascentiste din arta lui Masolino. Ca si în 

cazul lui Ghiberti, cultura artistică din 'Tre- 

cento-ul tîrziu îi era cu adevărat foarte apro- 

piată lui Masolino si el i-ar fi continuat cu 

plăcere tradiţiile toată viaţa. Dar soarta l-a 

pus în legătură cu un novator genial care nu 

se ştie cînd a intrat în atelierul său și cu 

care a trebuit să lucreze umăr la umăr. Fiind 

un om cu simț practic, Masolino a înţeles 

foarte bine că a nu împrumuta unele inovații 

ü din arta tovarăşului sáu mai tînăr, însemna 

\ să rămînă în urma veacului său fără nici o 

speranţă de a recupera. De aici o serie de îm- 

prumuturi sistematice de la Masaccio (perspec- 

tiva, o tratare tridimensională a volumelor în 

cazul pictării personajelor, simplificarea si ate- 

nuarea drapajului) Dar pe acest drum Maso- 

lino n-a mers niciodată pînă la capăt. El s-a 

întrerupt totdeauna din urmarea acestei căi, 

preferînd unei soluţii radicale compromisul și 

aruncîndu-şi tot timpul privirea în trecut. Aşa 

se face că acest „tovarăș de drum“ al lui Ma- 

saccio n-a ştiut să se încadreze în largul suvoi 

renascentist. Dar printre trecentistii intirziati 

el a fost primul care a făcut cunoştinţă cu ino- 

Vaţiile renascentiste. Aceasta fi şi defineşte 

locul, pe cînd istoria picturii renascentiste tre- 

buie începută nu cu el, ci cu Masaccio. Cit 

priveşte creaţia lui Masolino, ea este conclu- 

dentă pentru acea etapă cînd pictura floren- 

tină din Trecento-ul tîrziu si din primele de- 

cenii ale Quattrocento-ului, venind pentru pri- 

ma dată în contact cu direcția inovatoare. a 

început, sub influenţa acesteia, să-şi schimbe 

aspectul si să devină implicit o parte com- 
ponentă obligatorie à fazei timpurii a dezvol- . 
tării renascentiste, Oricit ar fi fost: Masolino 312 
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de nehotărit și de inconsecvent, el a fost totuși 
unul dintre dascălii lui Masaccio. De aceea, 
despre formula de compromis a artei sale poate 
să fie vorba înainte de a fi luată în discuţie 
arta genialului său discipol. 


MASACCIO 


Masaccio (1401—1428)9 a trăit foarte puţin, 
dar asta nu l-a împiedicat să marcheze o co- 
titură în istoria picturii italiene şi europene. 
Fiind un artist genial, manifestind îndrăzneală 
şi hotărire, el a pus baze pentru o nouă pic- 
tură de tip realist, conferind figurii umane 
expresive din punct de vedere plastic un larg 
cîmp de activitate în spaţiul tridimensional, 
construit pe o temeinică si desàvîrsità cunoas- 
tere a legilor perspectivei. ; 

Tommaso di Giovanni, zis Masaccio s-a năs- 
cut la 21 decembrie 1401, în ziua sf. Toma, 
într-o familie de mestesugari. Bunicul sáu a 
fost uh timplar cu înaltă calificare care făcea 
mobilă. Tatăl sáu a fost notar la Castel San 
Giovanni — un mic orășel provincial numit 
astăzi San Giovanni Val d'Arno, aflat la jumă- 
tatea căii dintre Florenţa și Arezzo. În 1406, 
tînărul notar a murit şi soția lui s-a căsătorit 
Í cu spiterul din localitàte care avea o fată mă- 
| ritatà cu pictorul Mariotto di Cristofano (năs- 

cut la 1393 si lucrînd la Florenta din anul 1419). 
Pe la 1417, Masaccio s-a mutat la Florenţa unde 
locuia împreună cu mama sa în cartierul sf. 
Nicolae, Se ştie că a avut şi un frate mai mic, 
Giovanni, născut în 1406 (porecla acestuia era 
„scheggia“ adică aşchic). Era pictor si el si se 
poate să-l fi ajutat pe fratele mai mare la 
executarea comenzilor de lucrări monumentale. 
În anul 1422, Masaccio a intrat în breasla me- 
dicilor si farmacistilor, fapt din care se poate 
trage concluzia că încă din acest timp el era 
un maestru calificat. Doi ani mai tîrziu se 
313 înscria în „compania Sf. Luca“ care. avea cu 
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membri numai pictori de profesie. Este atestată 
în mod indubitabil prietenia lui Masaccio cu 
Brunelleschi, de ale cărui sfaturi el s-a folosit, 
şi cu Donatello de la care a împrumutat bani. 
În toamna anului 1428, Masaccio a plecat la 
Roma unde în curînd a murit. Iată cam tot ce 
știm precis despre viaţa lui (dacă nu socotim 
documentele de plată pentru altarul făcut la 
Pisa), 5 C 
Mediul în care a crescut Masaccio a fost 
ambianța provincială a Toscanei, Se poate .ca 
primul lui maestru să fi fost soţul surorii 
sale vitrege — Mariotto di Cristofano*9, Prin 
acesta, Masaccio putea sá viná intr-un contact 
direct cu tradiţia trecentistă care îi era străină. 
Vasari îl indică drept maestru al lui Masaccio 
pe Gherardo Starnina, ceea ce este plauzibil, 
eu atit mai mult cu cît Starnina era originar 
din Gaville, aproape de Filine Valdarno: Star- 
nina trebuie sá-i fi fácut cunostintá tinárului 
artist cu marea moştenire a lui Giotto si să-i 
fi arătat cit degenerase această mogstenire»în 
miinile .,giottigtilor*. Cînd a intrat Masaccio 
în atelierul lui Masolino, originar din aceeași 
zonă cu el, nu se ştie cu precizie. Dar faptul 
s-a petreeut nu mai tirziu de 1425, pentru 
cà în acest an ei au lucrat împreună la tabloul 
pentru biserica Sant Ambrogio (Sf. Anna, Ma- 
donna cu Cristos și îngerii). ` 
Tripticul din biserica San Giovenale din 
Cascia di Regello de lîngă Florența, descoperit 
recent, a fost atribuit de C. Berti tinárului 
Masaccio. Tripticul este datat 23 aprilie 1422. 
Dar atribuirea făcută de Berti n-a găsit o re- 
cunoaştere unanimă (o contestă de exemplu 
B. Berenson, V, Procacci, R. Longhi ş.a.) cu 
toate că multe âspecte pledează hotărît pentru 
ea. Aici Masaccio se manifestă încă sub o 
formulá trecentistá prin care mai rüzbate incà 
o puternică vină realistă, Pe un ton redat. 
într-o perspectivă prea bruscă se află Madona 
cu pruncul pe braţul drept. În faţa tronului 
se prosterneazá îngenuncheati doi ingeri, iar 314 
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pe panourile laterale sint infátisati patru sfinţi: 
Bartolomeu si Vlasic (în stînga) si Juvenal cu 
Antoniu (în dreapta). 

Tripticul din San Giovenale este lucrarea 
unui tînăr pictor foarte interesat de rezolvarea 
noilor probleme ale perspectivei. Liniile aurii 
ale pavimentului sînt trasate în așa fel încît 
se întilnesc într-un punct unic, plasat, e drept, 
prea sus. Este justă perspectiva tronului in- 
fluentatà de tronul pè care stă sultanul din 
fresca lui Giotto de la Santa Croce. Foarte 
liber stau în spaţiu figurile îngerilor îngenun- 
cheati, văzuţi pe jumătate din spate. Foarte 
reuşit este si racursiul miinii drepte a sf. An- 
ton, sprijinite in brîu, ca si racursiul cărții 
din mîna lui Juvenal. Deosebit de expresivă 
este fata puternică si volitivă a sfintului An- 
ton, iesitá cu totul din cadrul stereotip al pic- 
turii trecentiste. Dar în general, autorul trip- 
ticului (panoul din stînga ceva mai deslînat 
ca pictură a fost pictat probabil de un ajutor 
al pictorului) mai menţine o trainică legătură 
cu cultura artistică trecentistă ale cărei gra- 
nite el le: depăşeşte numai în unele detalii, 
nefiind în stare s-o rupă cu ea radical. 

Acest pas hotàrîtor este făcut de Masaccio 
într-un tablou pictat trei ani mai tîrziu (2), 
$i anume în tabloul de altar pentru biserica 
Sant Ambrogio (se păstrează în prezent la 
Uffizi)?'. În “acest tablou, “realizat, probabil, 
în anul 1425, pot fi identificate două maniere: 
una a. lui Masolino — în figurile îngerilor 
(în afară de cel din dreapta sus), cealaltă a lui 
Masaccio — în Madona cu pruncul. Rámine in- 
cert cine a pictat figura lipsită de individuali- 
tate a Annei, care a fost destul de mult dete- 
riorată de timp, Probabil că Masolino care pri- 
mise comanda de execuţie a lăsat ca tabloul: 
să fie terminat de Masaccio, el trebuind să 
plece urgent în'Ungaria, 

Problemele privind redarea spaţiului nu sînt 
rezolvate tocmai bine ín: acest tablou, rapor- 

315 turile dintre figurile Annei și Mariei, dintre 
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tron si pînza pe care o tin îngerii nefiind foarte 
clare. Acest fapt atestă mai degrabă că com- 
poziţia a fost gîndità de Masolino. Indiscutabil 
este doar apartenenţa figurilor Mariei și a lui 
Cristos penelului lui Masaccio. Aceste două 
figuri sînt aşa de monolite încît formează par- 
că un bloc de piatră. Chipul Madonei respiră 
seriozitate si prestantà. Maria stă solid pe un 
scaun ce nu se vede, în timp ce mantia ei 
îi pune clar în evidenţă poziţia corpului. Deo- 
sebit de impresionantă este şi figura lui Cris- 
tos care are o conformatie anatomică hercu- 
leanà (după opinia lui R. Offner, drept pro- 
totip pentru aceastá imagine i-a servit lui Ma- 
saccio o statuie antică de tipul statuetei etrusce 
de la Vatican4%2). Figura lui Cristos este atît 
de neobişnuită prin forţa ei încât, în comparație 
cu ea, toate imaginile analoage din tablourile 
trecentiste par nişte jucárioare. Ea este foarte 
liber integrată în spaţiu si, datorită unei abile 
modelări în clarobscur, forma -sugerează pu- 
ternie senzaţia de volum devenind de-a, drep- 
tul palpabilă. Ulterior, clarobscurul va deveni 
în mîinile lui Masaccio unul dintre principalele 
mijloace de expresie artistică.) 

Pe la 1425, a primit o comandă de la că- 
lugàrii mînăstirii Carmine din Florenţa, pen- 
tru o lucrare monumentală. El trebuia “să. în- 
fájiseze solemnitatea sfințirii. bisericii, care avu- 
sese lob la 19 aprilie 14224, Fresca însăşi, 
realizată cu verde veronez, n-a ajuns pînă la 
noi (ea a fost distrusă cu ocaziă reconstruirii 
minăstirii, la sfîrşitul secolului al XVI-lea). 
O idee vagă despre ea ne dau vechile schiţe 
ale unor. grupuri și figuri separate executate 
mai tîrziu (de pildă un desen al lui Michel- 
angelo, aflat la Albertina, Viena4%%4), ca si des- 
crierea entuziastă făcută de Vasari. Masaccio 
„a zugrăvit — scrie Vasari — o mulţime fără 
număr” de cetăţeni care tnvüluiti în mantii si 
cu caplșoane pe cap merg în procesiune, Prin- 
tre ei i-a înfățișat si pe Filippo încălțat cu 
papuci de lemn (este vorba despre’ Brunelles- 316. 
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chi — V.L.), pe Donatello, pe Masolino da 
Panicale — maestrul său —, pe Antonio Bran- 
cacci care-i comandase pictura capelei (aiei 
greşeşte evident — V.L.), pe Niccolò da Uzzano, 
pe Giovanni di Bicci dei Medici, pe Bartolo- 
meo Valori... Tot aici l-a zugrăvit pe Lorenzo 
Ridolfi care era în ucel timp ambasadorul re- 
publioi florentine la Veneţia (aceasta era în 
1425 — VL). Aici, el a pictat după natură 
nu numai pe renumifii cetăţeni pomeniti mai 
sus, ci si porțile mînăstirii si pe portar cu 
cheile în mînă. Această lucrare se deosebește, 
în adevăr, printr-o mare desăvîrşire pentru cá 
Masaccio a știut să plaseze atit de bine per- 
sonajele în spaţiul acestei pieţe, în rînduri de 
cîte cinci şi de cîte șase, făcînd ca figurile 
să se micsoreze direct proportional [cu depăr- 
tarea de privitor] aga cum “vrea ochiul, asa 
încit pare că avem, în adevăr, de-a face cu un 
fel de miracol.-El a reuşit mai.ales să redea 
figurile ca vii, datorită proporţiilor de care 
tine seamă, neinfátisindu-i pe toti oamenii la 
fel de înalţi, ci observind diferenţele existente 
între scunzi și graşi, pe deoparte si înalți si 
slabi [pe de alta]. Toate figurile au picioarele 
pe pămînt si, mergînd în rînduri, se micşorează 
atit de firesc, în perspectivă, cá altfel nici nu 
există în realitateé*435, 

Din desorieri, ca si din copiile în desen, 
rezultă cá Masaccio şi-a propus drept tel ca 
în fresca respectivă să amplaseze în aşa fel 
figurile în spaţiu încît totul să se „citească“ 
uşor. Mantiile personajelor cădeau lin in fal- 
duri ce sugerau volumul, asemănătoare cu ace- 
lea pe care le întîlnim în picturile murale din 
capela Brancacci, Probabil că stilul lui Ma- 
saccio s-a format deja pe la jumătatea dece- 
niului trei, cum o dovedeşte si tabloul de altar 
din Pisa, realizat în anul 1426. 

În Sfinţirea mânăstirii Carmine (vechile iz- 
voare numesc de obicei această frescă pe scurt 
— Sagra*), Masaccio a creat pentru prima 
817 oară un portret de grup în care figurează 
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cetăţeni iluștri ai Florenței. Plátea prin aceasta 
tribut importanţei politice crescinde a oraşului 
care ieşise învingător din lupta grea cu Vis- 
conti, Asemenea „portrete de grup“ incerca- 
seră să introducă în compoziţiile lor si tre- 
centistii (de pildă Ambrogio Lorenzetti), dar 
din întreprinderea lor nu iesise nimic bun 
deoarece chipurile personajelor erau dominate 
de un tip nediferentiat, lipsit de individuali- 
tate. Masaccio a fost primul care a ştiut să 
confere acestor portrete viaţă și verosimil. Mij- 
loacele lui artistice erau suficient de maturi- 
zate încît să-l ajute a picta un portret realist 
care să fie în stare să reflecte creşterea con- 
ştiinţei individuale de sine, stimulate de suc- 
cesele umanismului. . . 

La 19 februarie 1426, notarul din Pisa, Ser 
Giuliano di Colino degli Scarsi i-a comandat 
lui Masaccio un tablou de altar pentru bise- 
rica Santa Maria del Carmine din Pisa4%. Încă 
din. secolul al XVIII-lea acest tablou: a fost 
fractionat in bucăţi care au intrat în diferite 
muzee europene (Madona — în National Gallery 
din Londra; Răstignirea — în Galeria naţională 
Capodimonte din Neapole; Sfîntul Pavel: — 
f în Muzeul national din Pisa; Sfíntul Andrei — 
H in colectia Lanckoronsky din Viena, iar patru 

mici figuri de sfinti si trei portiuni din pre- 
della — în galeria de picturà: din Berlin-Dah- 
lem). Ultima ratá din plata pentru aceastá am- 
n, paan Masaccio a primit-o la 26 decembrie 
Altarul, cu fundalul lui tradițional de aur 
a fost divizat, cu ajutorul a trei arce frinte 
lucrate în relief si aplicate, în trei(?) părți: 
jos se afla predella cu Închinarea magilor şi cu 
patru scene din viața sfinților ce o încadrau 
pe Madonă, iar sus, altarul era prevăzut cu 
panouri pe care era pictată o Răstignire si 
figuri ale unor sfinți (s-au Băstrat numai An- 
drei si Pavel). : 
: De axul central al altarului erau amplasate 
Inchinarea magilor (predella din mijloc) Ma- 318 
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30. MASACCIO. Altarul bisericii 
Santa Maria del Carmine. Pisa. 


À donna cu pruncul în mîna căruia se vede un 

^! strugure (simbolul suferințelor viitoare ale lui 
Cristos), iar deasupra, Răstignirea — jertfa pe 
cruce. În întregul ei, partea centrală întrupa 
deci ideea ispásirii. 

După spusele lui Vasari, de-o parte şi de 
alta a Madonei erau înfàtisati sf. Petru, Ioan 
Botezătorul, sf. Iulian si sf. Nicolae”. Despre 
felul cum erau âmplasate aceste patru figuri 
si cum arăta compoziţia altarului în ansamblul 
ci, se mai poartă încă discuţii între cercetători 
și multe aspecte ale problemei rămîn încă ne- 
lámurite, Reconstituirea cea mai convingătoare 
a fost propusă de J, Schearman. El a demon- 
strat că spaţiul zugrăvit de artist în acest 
altar avea trei nivele: un nivel la care se afla 
tronul, un nivel inferior pe care sînt aşezaţi, 
în fata tronului, îngerli si, în sfirgit, nivelul 
solului pe care se sprijină picioarele îngerilor. 
O asemenea construcţie în trei trepte i-a per- 

319 mis lui Masaccio să amplaseze figurile îngerilor 
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si pe ale sfinţilor la diverse nivele, astfel în- 
cît, luate împreună, ele formau în jurul tro- 
nului un fel de semicerc. Această soluţie com- 
pozitionalà sfárima în mod radical schema tre- 
centistă a amplasării figurilor şi ea avea sà 
servească drept prototip pentru scenele renas- 
centiste tîrzii pe tema Sacra conversatione (Do- 
menico Veneziano, Mantegna, Piero della Fran-, 
cesca S.a.) È 

Pentru privitorul din acea' vreme, obișnuit 
cu polipticurile trecentiste, această desfășurare 
liberă în „trei straturi“ a spaţiului trebuie să 
fi apărut ca ceva absolut nou. 

În zugrăvirea tronului si a figurilor, Ma- 
saccio a respectat în mod riguros regulile per- 
spectivei formulate pentru prima oară în lim- 
baj ştiinţific de către Brunelleschi. Forma tro- 
nului, cu elegante coloane eorintice, vádeste 
fără echivoc cunoaşterea: de către artist a crea- 
tiei arhitecturale a lui Filippo. La construirea 
corectă a perspectivei, Masaccio adaugă si um- 
brele ce cad, cu ajutorul cărora obţine o adin- 
eire a spaţiului. Lumina cade în această com- 
poziţie din stînga şi artistul se menţine foarte 
eonseevent în cadrul logicii de fier a distri- 
buirii luminii şi umbrei, ceea ce constituie 
pentru acea vreme o mare cucerire a noii arte 
renascentiste. ` 

Figurile pictate de Masaccio sînt .cu totul 
deosebite. Ele sînt greoaie, palpabile din punot 
de vedere material, dînd senzația de volum şi 
stînd solid pe picioare. Subliniat monumentală 
este figura Mariei pentru care tronul pare ne- 
incápátor. Vesmintele cad în falduri line, ex- 
presive sub aspect plastic, ecourile stilizării 
lineare fiind aproape stinse. Artistul vede in- 
tr-un personaj numai principalul, numai esen- 
fialul, lăsînd la o parte tot ce este de secundară 
importanţă, Asa se face cá limbajul lui artis- 
tic devine atît de coneentrat și de expresiv. 
De o percepere atit de generalizatoare a natu- 
rii nu era în stare decît Masaccio și, sub acest 
aspect, este foarte elocventă figura tragică a 320 
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Magdalenei. Ingenuncheatà în fata crucii, in 
scena hăstignirii, ca a întins mîinile de diperare. 
Întreaga ei fiinţă exprimă, într-o formă extrem 
de laconică, un strigăt al sufletului. Nu este 
mai puţin expresivă nici figura tristului și în- 
singuratului Ioan. Capul lui s-a înclinat nepu- 
tincios şi mîinile îl susţin cu ancevoinţă;> 

Masaccio n-a forţat niciodată în chipurile 
pictate elementul portretistic, aşa cum le va 
plăcea să facă quattrocentistilor de mai tirziu. 
Pe chipurile zugrăvite de el, cu toate nuanțele 
individuale existente, este prezent totdeauna 
şi ceva comun. Aceşti oameni sint cumpátati, 
încrezători în forţele proprii, modesti, inte- 
lepţi si cu un dezvoltat simț al responsabili- 
titii morale. În fiinţa lor este exprimată lim- 
pede temelia morală a naturii umane despre 
care au scris atit de mult umanistii florentini. 
Ei au chipuri de oameni simpli, de ţărani, lip- 
site de „drăgălășenia“ atit de mult pretuità 
de către pictorii goticului tîrziu. În imaginile 
care-i înfăţişează domină liniile curbe, line, 
curgătoare care au luat locul gratioasei exa- 

À geràri gotice. Existà ceva în aceste chipuri ce 

' aminteşte pe departe: de creaţiile lui Giotto. 
Dar această lume este incomparabil mai reală 
și cu nuanţe individuale mult mai multe şi 
mai evidente decît lumea lui Giotto. 

Creînd cu ajutorul perspectivei un spaţiu 
tridimensional, Masaccio a creat totodată, pen- 
tru figurile zugrăvite de el, un larg cîmp de 
acţiune, în care ele își puteau afirma pe de- 
plin propria individualitate, Spaţiul tridimen- 
sional este la el premisa firească pentru tra- 
tarea tridimensională a figurii. Aceasta era 
logica de nebiruit a noului limbaj realist de 
factură renascentistă, În această acţiune, lui 
Masaccio i-a venit în ajutor clarobscurul. Si 
nu un, clarobscur palid, amorf care să alunece 
pe suprafața formel, ci unul puternic, energie 
care modelează suprafețele creind adîncituri 
si proeminențe. Este de ajuns să privim în 
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felege intensitatea clarobscurului practicat de 
Masaccio. Datorită acestei tehnici, figurile do- 
bindeau acele „valori tactile“ despre care vorbea 
atit de convingător B. Berenson si care au 
devenit, intr-o oarecare másurá, trásátura dls- 
tinctă a întregii școli florentine de pictură, În 
comparaţie cu imaginile create de Masaccio, 
pictura din Trecento pare plată si însuşi Giotto, 
pe urmele căruia Masaccio a mers în mod con- 
stient, ne apare ca un maestru care a operat 
cu volume simple, insuficient diferenţiate în 
adincime. 

Pe predella altarului din Pisa, Masaccio a 
zugrăvit ,istoriile atit de îndrăgite de flo- 
rentini, adicá scenele cu multe personaje si.cu 
subiecte clar exprimate (Inchinarea magilor, 
Răstignirea apostolului Petru, Tăierea capului 
Sf. Ioan Botezătorul, Viaţa sf. Iulian si Minunea 
sf. Nicolae au fost executate de ajutorul lui 
Masaccio, Andrea di Giusto)438. 

În tablourile pictate de Masaccio, figurile 
sînt în asa fel amplasate în spaţiu încît ele 
ajută la punerea în valoare a caracterului lor 
tridimensional. Compozițiile sînt clare si ne- 
încărcate; intervalele dintre. personaje sînt res- 
pectate, iar peisajele şi arhitectura nu sustrag 
atenţia. de la acţiunea principală, ci îi servesc 
doar ca fundal. Lui Masaccio îi place să redea 
figurile şi obiectele în diferite. poziţii şi în ra- 
cursiuri, ceea ce îl ajută şi mai mult să su- 
gereze caracterul tridimensional al. spațiului 
(de pildă. taurul, şaua si caii din Inchinarea 
magilor, călăii îngenuncheati din Răstignirea 
apostolului Petru, călăul din Tăierea capului 
sf. Ioan Botezătorul ş.a.). Toate acestea con- 
feră compozițiilor sale mult mai mult volum 
decit intilnim în lucrările predecesorilor săi. 
Concepţia înaintată despre personalitatea uma- 
nă, compoziţiile clare din punctul de vedere al 
redării spatialitàtii, eclerajul minuţios elaborat, 
cu umbre ce cad, figurile expresive din punct 
de vedere plastic, cu volume accentuate, fac 
din altarul din Pisa un fel de manifest sui- 322 
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generis al picturii renascentiste timpurii. Și 
astfel au fost puse bazele realismului renas- 
centist. 

Cind Masaccio lucra la Pisa, la tabloul de 
altar de aici, în acest oray venea foarte des 
şi Donatello care trudea aici, împreună cu Mi- 
chelozzo, la grobnita destinată bisericii napo- 
litane Sant Angelo a Nilo. Contactul cu rnarele 
sculptor a stimulat fără îndoială dezvoltarea 
artistică a lui Masaccio, Cu exemplul lucrári- 
lor lui Donatello in faţă, el a putut să pre- 
tuiascà sincer importanța formei plastice tri- 
dimensionale si a drapajului simplu fără nici 
un fel de artificii ornamentale. În această pri- 
vintà, el a avut ocazia sà se inspire si din 
plastica protorenascentistă, în parte din cea a 
lui Giovanni Pisano, cum presupune E. Bor- 
sook. Dar, este probabil că cea mai. puternică 
impresie au produs-o asupra lui noile teorii ale 
lui Brunelleschi a căror reflectare directă o 
întîlnim în complicatele construcții perspecti- 
vale ale altarului pisan. De pildă, trupul lui 
Cristos din Răstignirea, redat într-un racursiu 

Á puternic (sotto in su), este de conceput numai 

^! pentru un artist care făcuse cunoștință cu 
teoriile lui Filippo. Cunoașterea monumentelor 
antice nu se face simțită în altarul din Pisa. 
Pe semne această cunoaștere s-a petrecut mai 
tîrziu cînd Masaccio a început, în anul 1427, 
lucrul la capela Brancacci. Dar în general nu 
trebuie supraestimată importanța moştenirii an- 
tice în formarea lui Masaccio. Desi el a cu- 
noscut monumentele antice, a avut totdeauna 
față. de ele o atitudine reticentà şi orice îm- 
prumuturi eventuale erau supuse de el unei 
prelucrări radicale, pentru a le adapta stilului 
propriu, El n-a transferat motivele antice fără 
modificări în propriile opere, asa eum à tăcut 
Ghiberti. Numai rareori întîlnim la el cite un 
tip fizionomic antic sau o poză antică, pe care 
R. Fremantle este înclinat să le vadă mai în 
toate operele lui Masaccio. Adevărul este triga 
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arta antică pe care, deşi a folosit-o, n-a iubit-o 
niciodată peste măsură, Mult mai apropiată 
de suflet i-a fost, în schimb, moştenirea pro- 
torenascentistă, în special moștenirea lui Giotto. 
Capela Brancacci din Biserica Santa Maria 
del Carmine!%, a cărui pictură a fost începută 
de Masolino încă înainte de plecarea sa în 
Ungaria, în septembrie 1425, nu era o simplă ca- 
pelă particulară, ci ea avea să joace un mare rol 
în viaţa socială a Florenței. Aici se afla, printre 
altele, renumita icoană din secolul al XIII-lea, 
Madonna del Popolo, care era obiect de vene- 
ratie nu atit particulará cit obsteascá, de vreme 
ce trofeele din rázboiul pisan erau atirnate 
in fata acestei icoane. De aceea si pictura mu- 
rală a capelei conţine o serie de aluzii lipsite 
de echivoc la evenimentele sociale din acea 
vreme;. Masolino l-a atras în calitate de cola- 
borator pe Masaccio. Comanditarul picturii era 
renumitul cetăţean florentin Felice Brancacci 
si capela aparţinea familiei acestuia încă din 
anul 1386. Felice Brancacci s-a întors din pos- 
tul de ambasador la Cairo la 15 februarie 1423 
şi, la puţin timp după asta, i-a cerut lui Ma- 
solino să acopere capela familiei cu fresce, 
ceca ce acesta a făcut doar în mică parte pînă 
să plece în Ungaria (frescele dispărute azi din 
lunete si de pe boltă). Nu se ştie cînd a fost 
reluat lucrul pentru desávirgirea ansamblu- 
lui^9; U, Procacci consideră că abia după în- 
toarcerea lui Masolino din Ungaria (în iulie 
1427). Dar nu este exclusă posibilitatea ca Ma- 
saccio să fi purces la lucru ceva mai devreme, - 
în primul lustru al deceniului trei Soarta co- 
manditarului picturii a fost, cum se ştie, tra- 
pică, el căzînd jertfă acerbei lupte politice. A- 
partinînd partidului ostil lui Cosimo de'Medici, 
Felice Brancacci a fost închis în anul 1435 
pentru o perioadă de zece ani in temnita din 
Capodistria, pentru ca în anul 1458 să fie de- 
clarat din nou rebel şi să i se confiste întreaga 
avere. Pictura capelei o comandase însă pe 
cînd se afla la zenitul carierei politice, 324 
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Tema ansamblului pictural o constituie is- 
toricul vieţii apostolului Petru, primul epis- 
cop al Romei care, potrivit legendei, a lăsat 
conducerea întregii biserici creştine ca moste- 
nire succesorilor săi — papii de la Roma. A- 
ceastá temă prezenta un mare interes mai 
ales dupá conciliul din Konstanz unde puterea 
şi drepturile papei erau contestate din multe 
direcţii. Sf. Petru era considerat întemeieto- 
rul bisericilor din Ierusalim, Antiohia si Ro- 
ma, iar din Ierusalim provenea ordinul car- 
melitilor căruia îi aparţinea biserica Santa 
Maria del Carmine. În alegerea diferitelor 
scene puteau juca un rol si evenimentele re- 
cente, ca de pildă introducerea impozitului pe 
venit (catasto) în mai 1427, al cărui ecou stră- 
bate, probabil, în scena Tributului!, În tàl- 
măcirea sensului ascuns al picturii, P. Mel- 
ler4? merge si mai departe. El consideră că 
în ciclul frescelor respective există o aluzie 
directă la războiul Florenței cu Milanul. După 
opinia sa, şarpele care joacă un rol esenţial 
în scena Păcatului originar este o aluzie la 
șarpele din blazonul familiei Visconti, iar în, 
scena cu Învierea fiului lui Teofil sub chipul 
lui Teofil este înfățișat Gian Galeazzo Vis- 
conti. Meller populează, de asemenea, . frescele 
lui Masaccio cu o întreagă serie de „portrete“ 
ale contemporanilor [de pildă al lui Coluccio 
Salutati — figura de sub Teofil; al lui Felice 
Brancacci — in rolul apostolului Toma din 
scena Tributului; al fratelui acestuia (figura 
pe jumătate ascunsă dintre Petru şi cerşetor) 
din scena cu Sf. Petru miluindu-i pe - săraci]. 
Se poate discuta despre adevărul tuturor aces- 
tor presupuneri, dar un lucru este sigur — 
frescele capelei Brancacci prezentau un inte- 
res mare pentru contemporanii artistului. Aici 
nu era vorba numai despre istoricul vieţii a- 
postolului Petru, ci despre nişte evenimente 
ale trecutului îndepărtat cu aluzii la contem- 
325 poraneitate, cu portretele unor personaje vii, 
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cu fundaluri arhitecturale influențate de con- 
strucţiile florentine din acea vreme. 

Din păcate, frescele capelei Brancacci ne-au 
parvenit într-o foarte proastă stare de con- 
servare^3, Începînd încă din secolul al 
XVIII-lea, ele au fost restaurate de cîteva ori, 
iar în anul 1771 au avut mult de suferit din 
cauza fumului unui încendiu. Funinginea a 
pătruns în porii tencuielii si a modificat cu- 
loarea care a dobíndit o nuanţă cenușie, plum- 
burie (ceva asemănător s-a petrecut în cupola 
bisericii Spas Preobrajenski din Novgorod, 
unde fümul produs de soba instalată de nemți 
a alterat grav culoarea frescelor lui Teofan 
Grecul). Restaurările de la începutul secolului 
al XX-lea şi de la sfîrşitul anilor 40—50 au 
curăţat frescele de inscripţiile ulterioare, le-au 
consolidat, le-au adus în ordine, dar n-au putut 
să le mai restituie culoarea inițială, despre 
care putem să avem o idee analizind două 
mici fragmente din scenele. Sf. Petru predicind 
în fața celor trei mii gi Sf. Petru botezindu-i 
pe neofifi, descoperite sub un ancadrament de 
marmură al altarului din secolul al XVIII-lea". 
Culoarea acestor fragmente este incomparabil 
mai luminoasă şi mai suculentă decît a fres- 
celor care au suferit de pe urma incendiului. 
Restaurările din secolul al XVIII-lea au afec- 
tat nu numai pictura, ei şi arhitectura: fereas- 
tra dublă terminată in are frînt (biforium) 
sub care se afla altarul şi care ajungea pînă 
sus a fost transformată într-o fereastră de for- 
mă dreptunghiulară, iar arcada de la intrarea 
în capelă a fost transformată dintr-una în aro 
îrînt într-una semicirculară cu nervuri, unei 
refaceri sumare fiindu-i supuse, de asemenea, 
bolta si lunetele. La timpul său, arhitectura 
capelei era orloum mai „gotică“ decît astăzi. 

Capela Brancacci nu este prea mare ca di- 
mensiuni (6,96 m în lungime şi 5,38 m. în lăr- 
gime). Frescele erau dispuse în trei registre 
(considerînd și pictura dispărută din lunete), 32 
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în partea de jos avînd un fel de lambriuri 
ce imitau placarea cu marmură. 

Pe peretele din stînga în cadrul celui de-al 
doilea registru sînt pictate scenele /zgonirea 
din rai şi Tributul; pe peretele din mijloc, în 
acelaşi registru, apar Sf. Petru botezindu-i pe 
neofiti si Sf. Petru predicind în fata celor trei 
mii (de o parte si de alta a ancadramentului 
de marmură tîrziu al altarului), iar pe pere- 
tele din dreapta, în același registru — Sfintul 
Petru vindecînd un schilod, Învierea Tabitei 
şi Păcatul originar. În registrul inferior, ter- 
minat de Filippino Lippi între anii 1481, si 
1483, sînt amplasate, pe peretele sting, Învie- 
rea fiului lui Teofil şi Sf. Petru la amvon, iar 
pe peretele din mijloc, Sf. Petru tămăduind bol- 
navii cu umbra sa si Sf. Petru miluindu-i pe 
săraci. Probabil cá Masolino si Masaccio s-au 
folosit de textul capitolului XLIV al „Legen- 
‘dei de aur“ “a lui Jacopo da Varazze, -în care 

. Petru este preaslávit ca împărat al noroadelor, 
* ‘în calitate de preot păstor al întregii preotimi, 
în calitate de conducător al tuturor crestini- 
lor. În fresca dispărută a lunetei (Chemarea 
adresată de apostolii . Petru- si Andrei) si in 
fresca amplasatá sub ea, Tributul, Petru apare 
ca ucenicul preferat al lui Cristos. In scena 
Ínvierea fiului lui Teofil, Petru stá la amvo- 
nul construit pentru el de către guvernatorul 
Antiohiei — 'Teofil, convertit la creștinism. 
Aici, Petru a cărui figură este redată într-o 
poză frontală solemnă este înfàtisat ca învin- 
gător care, potrivit mărturiei lui Jacopo da Va- 
razze, tocmai în Antiohia a elaborat statutul 
,preotimii (printre altele, tonzura). În alegerea 
scenelor, artiștii depindeau de col care pre- 
ciza programul ansamblului (probabil cà, in 
cazul dat, acesta era unul dintre cardinalii 
Brancacci). Ideea de bază a picturii este prea- 
mărirea apostolului Petru ca luptător pentru 
religia creştină, ca făcător de minuni și ca pri- 
eten al săracilor, Toate acestea aveau o. im- 
327 portanță foarte actuală întrucît apostolul Pe- 
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ru era privit ca primul predecesor al papilor 
ta ecourile conciliului din Konstanz au 
impresionat puternic societatea timpului. . 
Oarecum de neínteles rámine includerea in 
povestirea vietii sfintului Petru a două scene 
biblice (Păcatul originar şi Izgonirea din rai), 
plasate în extremităţile celui de-al doilea re- 
gistru, Aici este vorba cel mai probabil des- 
pre o prevenire împotriva păcatului, ceea ce 
era de mare actualitate în legătură cu libera- 
lizarea tot mai accentuată a moravurilor. 
În colţurile capelei au fost plasați pilastri 
dubli ce despart frescele de pe peretele alta- 
rului de cele de: pe zidurile laterale. „Aceşti 
pilastri sprijină o cornisá cu denticuli, care 
desparte registrele (o asemenea cornișă se află 
fără îndoială şi deasupra celui de-al doilea 
registru). Se poate ca pilaştri asemănători să 
fi fost plasați si la sfîrşitul registrelor late- 
rale, aproape de arcada de la intrare (frescele 
de la extremităţile registrelor au fost parţial 
tăiate cu ocazia restaurărilor). În aceste con- 
ditii, pentru fresce a fost creată un fel de 
carcasă arhitecturală şi ele puteau fi recep- 
tate ca nişte tablouri ` incadrate. De aceea, nu 


subordonate suprafeţei peretelui, ci trăiau viaţa 
autonomă a imaginii realiste tridimensionale 
care şi-a cîştigat independenţa si a scăpat de 
sub dominaţia arhitecturii. 

. Se pare că ordinea în care Masaccio a rea- 
lizat frescele celui de-al doilea registru a fost 
următoarea: Sf. Petru botezindu-i pe neofiti 
Tributul, Izgonirea din rai. În i 
cutàrii ansamblului, M 
evident ca artist dar 
pozitie la alta n-a fos 


mpoziţii este în general 
și stilul celor două 328. 
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compoziţii apartinîndu-i lui Masolino care lu- 
cra alături pe aceeasi schelá. În scena cu Sf. 
Petru botezindu-i pe neofiţi, care a suferit 
mult din cauza multiplelor restaurări, acțiunea 
se desfășoară pe fundalul unui peisaj montan 
folosit ca fond neutru care nu sustrage aten- 
tia de la evenimentul principal Personajul 
central este Petru. Figura lui plină de forţă 
fizică şi morală este cea mai expresivă ca plas- 
tică a formelor, fiind drapată într-o mantie ce 
cade în falduri mari. Această figură parcă ar 
împinge în planul secund toate celelalte per- 
sonaje, printre care iese în evidenţă un tînăr 
ce tremură de frig şi care a stîrnit entuzias- 
mul lui Vasari. Numărul mare al neofitilor 
ce trebuiau zugrăviți atrăgea după sine ca- 
racterul neaerat al compoziţiei (trebuia înfă- 
fisatà o mare adunare de oameni). Cu toate 
acestea, Masaccio a construit astfel compoziţia 
încît în primul plan ea este foarte aerată, pic- 
torul mărginindu-se să redea doar figura lui 
: Petru, pe cea a omului care primea botezul si 
A pe a tinárului ce tremura de frig. A mai in- 
' trodus apoi în spatele lui Petru două capete 
portretizate, probabil portretele unor membri 
ai familiei Brancacci. Asemenea portrete vă- 
zute în profil s-au bucurat de o mare populari- 
tate în arta florentină a Quattrocento-ului tim- 
puriu și la dobîndirea acestei popularitàti un 
rol important l-au avut portretele create de 
Masaccio, ele fiind imitate adesea ca nişte pro- 
totipuri. Pentru Masaccio, portretele respective 
au fost doar un mijloc de înviorare a unei 
compoziţii religioase, un mijloc prin care-i con- 
ferea o mai mare veridicitate si prin care se 
depásea stereotipia trecentistă. 

Ín Tributul, Masaccio ne apare pe de- 
plin înarmat cu toate mljloacele de expresie 
ale artei sale, Această mare compoziţie mo- 
numentalà este împăţită în trei episoade. În 
centru se află Cristos înconjurat de ucenicii 
săi stînd în faţa portarului orașului, care nu-i 

32 lasă, să intre pînă nu vor plăti, conform legii, 
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dajdia sub forma unei monezi (stater). Neavind 
o asemenea monedă, Cristos îi poruncește lui 
Petru să prindă în rîulejul apropiat un peste 
şi să scoată din burta lui moneda necesară 
(ceea ce vedem în episodul din stinga). În episo- 
dul din dreapta, Petru înmînează staterul por- 
tarului. Așadar, într-o compoziție sint zugră- 
vite trei episoade corespunzătoare unor momen- 
te diacronice, dar ele sînt redate atît de clar 
si de convingător încît curgerea naraţiunii fi 
apare privitorului firească din prima clipă. 

Masaccio plasează personajele în spaţiu 
foarte liber şi în același timp după un subtil 
calcul artistic. Figurile sînt astfel plasate încît 
formează un oval în centrul căruia se află 
CristosM6, Între personaje sînt respectate in- 
tervalele necesare, nu apare nici o înghesuială, 
fapt datorită căruia întregul grup este firesc 
implantat în spaţiu. Iar spaţiul este mai mult 
decît suficient pentru grupul respectiv, ceea 
ce constituie o trăsătură principial nouă în is- 
toria picturii. Masaccio construieşte şi aici pei- 
sajul după toate regulile perspectivei, tinînd 
seamă de lecţiile lui Brunelleschi. Acest pei- 
saj deluros, cu arbori din loc în loc, este destul 
de neutru spre a nu fi decît un fundal care nu 
copleseste personajele compoziţiei, figura ome- 
neascá fiind esenţială pentru Masaccio si ei 
subordonindu-i-se si arhitectura a cărei ar- 
cadă este folosită. in .mod iscusit pentru pu- 
nerea în valoare a figurii lui Petru, în episodul 
în care plătește staterul portarului. 

Oamenii infátisati de Masaccio în rolul apos- 
tolilor sînt cu totul deosebiți, neavînd nimic 
comun cu imaginile efemere create de artiştii 
din Trecento, Ei sînt puternici si sănătoși, lati 
în umeri, cu chipuri simple de ţărani. Ei stau 
atit de solid pe picioare încît pare că nu există 
forţă în lume ce i-ar putea clinti din. loc. 
Mişcările le sînt încete; dar au greutate si sint 
pline de semnificații. Lipsa de grabă a acestor 
oameni este pătrunsă de conştiinţa propriei 
demnități. Ei sînt încrezători în propriile forte 330 
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fără ca prin aceasta să se fălească. Avem aici 
o nouă imagine a omului, care se întîlneste cu 
aceea pe care o cultivau umanigtii florentini. 
Și această imagine posedă trăsăturile unui de- 
mocratism profund ce exclude orice îngrădire 
pe considerente de stare socială. 

Figurile pictate de Masaccio şi-au pierdut 
cu totul elansarea și fragilitatea de factură 
gotică, ele fiind mai degrabă scunde, foarte 
concret materiale și palpabile. Ele poartă veş- 
minte simple de tip antichizant ce cad în fal- 
duri line, prelucrate în clarobscur. Masaccio este 
un mare maestru în evidenţierea plasticii for- 
melor tridimensionale. Lucru vădit în figurile 
apostolilor si în cea a bărbatului din dreapta 
a cărui mantie grea este un bun exemplu de 
ceea ce poate realiza un artist situat pe poziţii 
realiste, dar căruia îi este în acelaşi timp. străin 
orice naturalism. márunt/?, Masaccio avea ha- 
rul de a vedea si a reda numai esentialul, asa 
putind să ne explicăm de ce imaginile: lui po- 
sedă o asemenea putere de impresionare. 

În Izgonirea din rai Masaccio atinge un 

d laconism extrem. Figura lui Adam şi cea a 
4 Evei, călcînd apăsat pe pămînt, exprimă direct 
disperarea ce i-a cuprins pe primii oameni. 
Adam își acoperă fata cu miinile, iar Eva plin- 
gînd încearcă rușinată să-și acopere goliciu- 
nea. Ei şi-au pierdut fericirea şi întoarcerea 
în paradis, a cărui poartă este redată în stînga, 
le este pentru totdeauna interzisă. Figura unui 
înger în zbor cu o spadă în mînă îi alungă 
pentru vecie. Mişcarea celor doi este dublată 
de linia dealurilor care subliniază despărţirea 
definitivă de rai. Toate acestea Masaccio le-a 
povestit atit de simplu si de convingător încît 
nu mai există loc pentru nici o eroare în in- 
terpretarea scenei respective, Noi parcă auzim 
paşii grei ai neferici(ilor păcătoşi si figurile 
lor construite în clarobscur ies în relief cu 
atîta pregnan(ü de parcă s-ar simţi strimto- 
rate în spaţiul ce li s-a rezervat, Nu este aici 
331 nimic de prisos, nici un detaliu în plus (frun- 
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zele ce le acoperă goliciunea constituie adau- 
suri tîrzii). O asemenea abordare a realităţii 
li se părea pe bună dreptate contemporanilor 
artistului mai reală decit viaţa însăși. 

Rămîne pînă astăzi discutabilă problema 
participării lui Masaceio la "executarea com- 
poziţiilor Sf. Petru vindecind un schilod si 
Învierea Tabitei. Că figurile şi porticurile din 
primul plan au fost realizate de Masolino este 
un fapt cu care sînt de acord majoritatea cer- 
cetătorilor. Dar că fundalul arhitectural foarte 
complex din planul secund, cu străzile lui ee 
merg în adîncime aparţine lui Masaccio este 
o presupunere la care nu subscriu nici pe de- 
parte toți cercetătorii problemei^?, Şi totuşi 
pnan această ipoteză pledează multe elemente. 
nainte de toate, perspectiva porțiunii respec- 
tive este incomparabil mai exactă decit cea 
a porticurilor din primul plan. De remarcat 
apoi calitatea: mai: înaltă a execuţiei planului 
doi, vizibilă in mînuirea mai liberá. si mai 
sigurá a penelului. Masaccio a reprodus aici 
un peisaj urban pur florentin, redindu-l in- 
tr-un mod foarte realist: căsuțe modeste, etaje 
suspendate, uleele cu flori la ferestre, rufe la 
uscat, colivii atirnate, o maimuţă in lanţ, tre- 
cători etc. ... Toate acestea sînt zugrăvite în 
raporturi de proportionalitate corecte, cu lua- 
rea în consideraţie a depărtării privitorului 
de case, de cameni-si de obiecte. Or, aceasta 
nu prea îi stătea lui Masolino în puteri s-o 
facă, fapt pentru care i-a încredinţat lui Masa- 


‘ccio pictarea fundalului, ştiind că acesta se 


pricepea la perspectivă. Şi Masaccio s-a achi- 
tat destul de repede de sarcina ce-i sta în 
faţă, trebuindu-i pentru execuţie doar trei zile. 
Rezultatul intervenţiei sale îl recomanda de-a- 
cum ca pe un maestru al construirii perspec- 
tivale a spaţiului în trei dimensiuni. 

După terminarea frescelor din registrul su- 
perior, Masaccio a trecut la executarea pis- 
turii din registrul interior, asta probabil încă 


din 1427. Se pare că începutul l-a făcut cu 332 
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compoziţia Sf. Petru tămăduind bolnavii cu 
umbra sa, amplasată pe peretele din mijloc, 
la stînga de aneadramentul tabloului de altar. 
în calitate de fundal, artistul a zugrăvit o 
stradă ce merge în adincime pe diagonală, 
stradă ale cărei case sînt redate în racursiuri 
foarte acuzat piezige. Peretele primei case are 
apareiajul a rustica, iar următoarele două case 
au etaje „suspendate“. Acestei mișcări in adin- 
eime i se opune mişcarea spre privitor a lui 
Petru. Cu ajutorul unei asemenea soluţii este 
subliniată voința puternică a apostolului. El 
înaintează calm si hotărît fără să se indoiascá 
de facultatea umbrei sale de a-i lecui pe bol- 
navi. Fata lui este plină de nobleţe, exprimînd 
elementul moral al naturii umane. Spre Petru, 
ca spre un mobil al salvării, vin bolnavii cu 
speranța de tămăduire. Sint oameni absolut 
simpli, cu chipuri expresive, dar nu frumoase, 
trataţi cu o veridicitate nemaivăzută în acea 
vreme. Personajul cu mîinile impreunate pen- 
tru rugăciune şi cel cu barbă și cu capuccio 
pe eap reprezintă probabil „portretele“ cuiva 
d (in ultimul este identificat de unii cercetátori 
Masolino). Plasarea calculată a figurilor în 
spaţiu, evidenţierea abilă ‘a apostolului Petru 
- ca personaj central al compoziţiei, după -care 
vin in semicero ucenicii lui, fundalul neutru 
format din clădiri — toate acestea îi conferă 
compoziţiei acea claritate pe care Masaceio 
și-a însuşit-o din exemplul marii arte a lui 
Giotto. i 
Fresca amplasatà pe cealaltà laturà a an- 
cadramentului tabloului de altar este pusă de 
acord cu fresca de pe peretele opus. Ea are 
un punct unio de fugă a liniilor, aflat în 
afara cîmpului imaginii. Si în această scenă 
(Sf. Petru miluindu-i pe săraci) figurează să- 
raci $i dezmogteniti ai soartei cărora biserica 
personificată de sf, Petru le vine în ajutor. 
Chipul lui Petru constituie centrul ideatio al 
compoziţiei, Foarte sever, acest chip respiră 
833 în același timp multă bunătate, el întruchi- 
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pînd ideea de umanism. Petru o dăruieşte pe 
o femeie ce (ine pruncul în brațe. Casa vă- 
zutà dintr-un unghi desparte ca o verticală 
clară figura lui Petru de cea a femeii. Şi aici 
arhitectura lipsită de importanţă de sine-stă- 
tătoare este speculată ca un factor compozi- 
tional. În spatele femeii care primeşte milă 
se află doi bolnavi, iar la picioarele aposto- 
lului este înfățișat Anania, mort subit după 
ce-şi. însuşise banii comunităţii (dăduse o dé- 
claratie de impozit falsă). Fondul redat prin- 
tr-un peisaj deluros, printr-un copac singu- 
ratic şi prin castelul ce se vede în depărtare 
este neutru, în spiritul lui Masaccio. Volumele 
cubice ale clădirilor sînt un rapel la volumele 
de o puternică plasticitate ale‘ figurilor, astfel 
plasate în spaţiu încît privitorul „citeşte“ fără 
nici o dificultate în profunzime. Fata cu tră- 
sături regulate aproape clasice a tinárului apos- 
tol din dreapta dovedește că Masaccio n-a fo- 
losit ca model natura, ca în cazul altor per- 
sonaje, ci un model antic. 

Ultima frescă pictată de Masaccio în ca- 
pela Brancacci a fost Învierea fiului lui Teofil. 
Teofil era guvernatorul Antiohiei. După ce 
Petru i-a înviat fiul care murise cu zece ani 
în urmă, Teofil s-a convertit la creştinism, şi-a 
transformat palatul în biserică şi a ridicat aici 
un amvon pentru apostolul Petru. Ca urmare 
a „căderii“ lui Felice Brancacci în dizgrație, 
portretele familiei sale si ale adepților săi, zu- 
grăvite aici, au fost distruse în virtutea a ceea 
ce se chema „damnatio memoriae“ şi în locul 
lor, Filippino Lippi a pictat, în anii 1481— 
1483, alte figuri (Lui Filippino îi aparţine în- 
tregul grup din partea stingă a compoziţiei, 
opt figuri în partea centrală, imaginile în 
profil înfàtisîind un carmelit si un personaj 
aplecat asupra copilului înviat, ca și figura 
copilului însuși; nu este exclusă posibilitatea 
ca tot el să fi decorat peretele din planul doi 
cu panouri). Cum se vede, „democraţia“ flo- 
rentinà se purta tot asa de neceremonios cu 334 
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operele de artă ca şi bazileii bizantini dacă 
faptul era dictat de motive politice. Compo- 
ziţia clară şi lesne de cuprins cu privirea, exe- 
cutată de Masaecio, a fost influenţată fără în- 
doială de fresca lui Giotto (de Moartea sf. 
Francisc) din biserica Santa Croce, cu desfă- 
surarea ci pe lăţime si cu peretele drept fundal. 
Masaccio şi-a saturat fresca cu „portrete“ 
(Cosimo de’ Medici, Gian Galeazzo Visconti, 
Coluccio Salutati — în grupul stîng, autopor- 
tretul, în grupul extrem din dreapta, chipul 
tînăr îndreptat spre privitor ş.a.). Cît sint de 
diferite aceste „portrete“ eu o mare putere de 
generalizare ale lui Masaccio, de portretele 
naturaliste executate de Filippino Lippi! În 
ele este redat fără amănunte de prisos carae- 
terul omului, ceea ce este esenţial în indivi- 
dualitatea acestuia. In această privinţă, cu 
totul remarcabil este eapul carmelitului bătrin 
postat la: stînga amvonului lui Petru, cu bra- 
tele încrucișate pe pintec. Acest bătrîn cu chi- 
pul inteligent şi reflexiv respiră multă serio- 
zitate. Este greu de spus în ce măsură aceste 
A „portrete“ erau pentru Masaccio portrete în 
œ; accepțiunea noastră de astăzi. Dar că ele erau 
reprezentări veridice ale unor oameni vii este 
neîndoielnic. O asemenea abordare a naturii 
înseamnă un triumf al noii arte renascentiste 
care a ştiut să populeze frescele cu oameni 
vii, cum se exprimau atunci. Am remarcat 
deja eá o asemenea individualizare a chipu- 
rilor umane l-a ajutat pe Masaccio să depă- 
șească uşor canonul trecentist cu eare artiştii 
florentini n-au putut multă vreme s-o rupă 
total. 


Printre figurile din seena analizată mai 
sus cele mai expresive sint cele din partea 
dreaptă a compoziţiei — Petru la amvon şi 
călugării din jurul lui, Numai Giotto stiuse 
să amplaseze atît de judicios figurile în spa- 
fiu. În această parte a compoziţiei, limbajul 

335 artistic al lui Masaccio dobindeste un laco- 
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nism cum rar se mai văzuse pînă atunci. Vo- 
lumele simple, stereometrice ale figurilor, fal- 
durile proeminente ale mantiilor grele, con- 
trastele energice de lumină si umbră care mo- 
dulează deosebit de plastic formele amintesc 
dintre predecesorii lui Masaccio numai de Giot- 
to. Dar Masaccio face ca acest limbaj să pară 
mai suplu, mai bogat în fațete, mai suculent. 

Cum am spus deja, culorile frescelor din 
capela Brancacci au avut mult de suferit din 
cauza incendiului. Iniţial ele au fost mai lu- 
minoase, mai pure si fin armonizate'?. Dar, 
ca toţi florentinii, Masaccio .subordona culoa- 
rea formei, cu ajutorul culorii el punind în 
evidenţă plasticitatea: volumelor. Din paleta 
lui dispar culorile palide, cromatica devenind 
compactă, suculentá, densă. Maestrul arată 
preferinţă pentru liliachiu, albastru, galben- 
portocaliu, verde închis, violet închis și negru, 
albul jucînd în cromatica frescelor sale un rol 
modest, tinzînd mai întotdeauna spre gri. In 
comparație cu gama cromatică mai deschisă 
a goticului tîrziu, culoarea ne apare la Ma- 
saccio mult mai materială, mai consistentă, 
strîns legată de structura formei. Din gama 
lui coloristică a dispărut tot ce era mirific, 
sărbătoresc, ea devenind, în schimb, mai se- 
rioasă, mai bogată în semnificaţii. Şi datorită 
luminii, a dobindit o asemenea expresivitate 
plastică încît, alături de ea, soluţiile coloris- 
tice găsite de maeştrii goticului tîrziu par tot- 
deauna întrucitva naive. 

Ca freschist, Masaccio avea în spatele său 
experiența multor generaţii de artisti floren- 
tini, Fresca fusese totdeauna, la Florenţa, una 
dintre tehnicile preferate ale pioturii. Masa- 
ccio a lucrat în tehnica buon fresco folosind 
în mod foarte limitat tehnica al secco. Picta, 
pesemne, repede si uşor, asternînd culoarea 
pe tencuială cu atita dexteritate si atît de liber 
încit pe alocuri se vede cum a curs pe perete. 
Pentru a „fixa“ mai bine o figură, el zgîria 
pe stratul umed al tencuielii axul vertical al 3% 
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acesteia în toată înălțimea ei. Pentru a rea- 
liza o perspectivă cît mai veridică, fixa cu 
un cui punctul de întîlnire al liniilor de fugă 
de care lega sfori acoperite cu praf de căr- 
bune/9, Atingînd cu aceste sfori suprafaţa 
stratului superficial al zidului, lăsa pe acesta 
o urmă de cărbune ce servea ca schiţă orien- 
tativă pentru construirea compoziţiei în pers- 
pectivă. O asemenea metodă de lucru, în com- 
binatie cu regulile geometrice ale perspectivei 
insusite de la Brunelleschi, îi dădea posibili- 
tatea să rezolve sarcini complexe care-i depă- 
seau pe contemporanii săi. În istoria frescei, 

Masaccio, ca și Cavallini şi Giotto, ocupă un 

loc de frunte. 

Frescele din capela Brancacci le-à deschis 
contemporanilor lui Masaccio ochii spre o nouă 
lume, spre:o lume la fel de nouă ca aceea 
din. statuile lui Donatello. Ideile umanistilor 
florentini. despre demnitatea personalității 
umane, despre importanța ei în lumea reală, 
despre posibilitățile ei de a lupta cu soarta 

; oarbă au căpătat o expresie vie în pictura lui 
A Masaccio. Oamenii acestuia sînt nişte indivizi 
puternici, înzestrați cu o înaltă conştiinţă etică, 
cu multă autoritate morală. Aşa este în primul 
rind apostolul Petru, ca si majoritatea perso- 
najelor. — oameni calmi, reţinuţi care nu se 
pripesc si ştiu să-și apere totdeauna cauza. 
Lumea creată de Masaccio ar fi fost imposibil 
de conceput fără influenţa asupra sa a noilor 
idei umaniste. Si întrucît această lume a fost 
intruchipatá pentru prima dată cu ajutorul 
penelului lui Masaccio, frescele capelei Bran- 
cacci au devenit pentru multă vreme o ade- 
vărată şcoală a picturii renascentiste. 

Este posibil ca în anul 1427 Masaccio să 
fi realizat fresca din biserica florentină Santa 
Maria Novella unde a pictat Sf. Treimet5!. El 
a tras aici concluzii cu bătaie lungă din teo- 
ria lui Brunelleschi, înfăţişind pe pereţi o ca- 
pelă vàzutà în perspectivà, care seamănă, ca 
337 forme arhitecturale, cu capela Barbadori din 
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biserica Santa Felicită, construită de Filippo. 
Masaccio este primul care „sparge“ cu atita 
curaj suprafaţa peretelui, creînd iluzia unui 
mic spaţiu arhitectural suplimentar în cadrul 
marelui spaţiu arhitectural real al bisericii în- 
seși. Sub imaginea acestei capele, Masaceio a 
pictat în perspectivă un altar sub care se aflá 
un sarcofag cu un schelet. 

în Sf. Treime, atrage atenţia in primul rînd 
veridicitatea cu care este redat unul din cele 
mai profunde simboluri ale religiei creștine 
(divinitatea întreită şi unitară). Dacă Rubliov 
care cam în acelaşi timp picta renumita sa 
icoană Troiţa (deci cu aceeași temă), mărgi- 
nindu-se la simbolul traditional al crestinis- 
mului ortodox răsăritean, reprezentind separat 
personajele divinității întreite si unitare sub 
forma unor îngeri, Masaccio a umanizat la 
maximum compoziţia respectivă. Urmind tra- 
ditia iconografiei oecidentale, el a infátisat pe 
Cristos, pe sf. duh şi pe dumnezeu-tatăl, in- 
troducînd suplimentar gi imaginea Mariei si 
pe a sf. loan. Toate aceste figuri le-a redat 
nu pe un fundal aurit abstract, așa cum pro- 
cedau artiștii medievali, ci pe fundalul unei 
reale capele renascentiste. Figurile portreti- 
zate ale donatorilor ingenuncheati pe prosce- 
nium le-a redat, cum nu făcuse nimeni pînă 
la el, la aceleași dimensiuni cu figurile sfin- 
{ilor, ceea ce a dus la reducerea maximă a 
distanţei dintre lumea pàmînteascà si cea ce- 
lestă. În această formă, fresca respectivă con- 
stituia un adevărat manifest al noii arte re- 
nascentiste, ca și altarul din Pisa, ca şi pictu- 
rile capelei Brancacci. 

O serie de cercetători au fost înclinați să 
vadă în planul secund al frescei imaginea 
aşa-zisei capela Golgotha din Ierusalim înăl- 
tată, potrivit tradiţiei, pe locul răstignirii lui 
Cristos, Chiar dacă ar fi însă așa, faptul n-are 
nici o importanţă. Ca stimulent iniţial al zu- 
grávirii fundalului arhitectural putea, in ade- 
văr, să fie şi capela Golgotha, Mai important 338 
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este însă că această capelă a fost pictată de 
artist nu în stilul tipului răsăritean de arhi- 
tectură, ci sub forma unei capele pur renas- 
centiste, realizate în tradiţia instaurată de 
Brunelleschi. Arhitectura lui Filippo îi apărea 
lui Masaccio atît de minunată încît i se părea 
demnă să-i servească drept fundal pentru sim- 
bolul sf. Treimi. 

În fresca respectivă, Maria apare nu numai 
ca Maica Domnului, ci şi ca apărătoare a în- 
tregului neam omenesc. Nu întimplător pri- 
virea ei este îndreptată nu spre Cristos, ci 
spre privitor. O tendință generalizatoare ase- 
mănătoare se manifestă și în tratarea sche- 
letului: aici nu apare un personaj concret oa- 
recare, ci Adam, simbolizind întreaga omenire. 
La fel de atent tratează Masaccio şi portre- 
tele comanditarilor. Pe deoparte, aceștia sînt 
oameni evlaviosi conștienți că sînt muritori, 
iar pe de altă parte sint plini de „dignitas“ 
si „majestas“, cum just a remarcat Ch. Tol- 
nay — categorii ale noii filosofii umaniste. 
În aceste portrete generalizatoare Si foarte in- 
dividualizate in același timp, Masaccio a creat 

d imagini remarcabile ca veridicitate şi expre- 
sivitate (merită atenție şi detaliile, de pildă 
acela al urechii comanditarului îndoite de 
gluga capuccio — de pe cap). 

Nu se ştie precis cine a comandat această 
frescă. A fost, în orice caz, un membru al fa- 
miliei aristocrate Lenzi, al cărui loc de veci 
se afla sub fresca în care se vedea inițial și 
sarcofagul cu scheletul, ea nefiind acoperită, 
ca. astăzi,, de altarul ce se afla atunci între 
coloanele navei longitudinale. Mai tîrziu, al- 
tarul a fost împins spre stînga ca să nu îm- 
piedice trecerea spre ușa laterală. Aşa se face 
că, pictată mai tirziu, fresca nu are axul co- 
incident cu cel al ferestrei. În al treilea pă- 
trar al secolului al XVI-lea, altarul a fost de- 
montat și mutat la perete, unde a acoperit 

339 partea de jos a frescei, aceasta fiind redes- 
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coperită recent, graţie stráduintelor neobosi- 
tului U. Procacci. 

Dupá terminarea frescelor din capela Bran- 
eacci, Masaceio ajunge, în toamna(?) anului 
1428, la Roma, invitat, probabil de către Ma- 
solino care avea nevoie de ajutorul sáu. Lui 
Masaccio nu i-a fost însă dat să mai acorde 
acest ajutor, deoarece, la puţin timp după so- 
sirea la Roma, a murit. A mai reușit să ia 
parte numai la realizarea aversului panoului 
sting al tripticului, neterminînd, probabil, niei 
acest panou aflat astăzi la National Galery, 
Londra!/?, Pe panoul respectiv sînt infátisati 
Sf. Ieronim şi Ioan Botezătorul. Poziţia liberă 
a figurilor (comparativ cu poziţia statică a fi- 
gurilor de pe reversul panoului, pictate de 
Masolino), perspectiva ireproșabilă a cărţii des- 
chise şi a modelului bisericii din mîna Sf. 
Ieronim, ca și imaginea leului, apoi piciorul 
stîng, admirabil modelat al lui Ioan Boteză- 
torul, solul smàltat cu flori (influenţa lui Gen- 
tile?) — toate acestea trădează mîna lui Ma- 
saccio, ele depășind puterile lui Masolino. Nu 
este exclus ca tabloul să fi fost terminat de 
Masolino după moartea neașteptată a lui Ma- 
saccio, fapt ce se poate deduce din maniera 
cam linsă în care au fost pictate fețele celor 
doi sfinţi; Masaccio ar fi înfățișat chipurile 
mai puternice, mai hotărîte, mai virile. 

De numele lui.'Masaccio, cercetătorii de 
astăzi leagă o serie întreagă de lucrări de se- 
valet, dar aceste atribuiri rămîn discutabile, 
ele umbrindu-i mai degrabă personalitatea 
decit să conducă la mai clara ei evidentierets3, 
Sint mai interesante menţionările privind lu- 
crările lui dispărute, intilnite în vechile iz- 
voare5, Este vorba despre tablouri si fresce 
cu conţinut religios, precum şi despre ,por- 
tretele unor renumiţi cetățeni florentini“ si 
despre imaginile a două figuri nude (bărbat 
și femeie) în colecţia Palla Rucellai. Acest ta- 
blou dispărut, cu’ subiect: profan, constituie 34 
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încă o dovadă a: legăturilor strînse întreţinute 
de pictor cu cercurile umaniste. 

Masaccio constituie un moment exceptio- 
nal in istoria artei italiene. Omul care a murit 
la douăzeci şi şapte de ani a străbătut un drum 
de dezvoltare imens de la formele trecentiste 
pînă la cele mai avansate soluţii picturale re- 
nascentiste, care aveau să-i rețină atenţia lui 
Michelangelo. Natura acestui artist vádegte un 
adevărat eroism; el niciodată n-a dat înapoi 
în faţă greutăților, propunindu-si totdeauna 
noi şi noi sarcini pe care le-a dus la capăt 
cu o rară consecvență. Artistul a fost înzes- 
trat cu darul de a putea să privească lumea 
ca printr-o lupă ce făcea ca omul, văzut ast- 
fel, să dobindească o deosebită semnificaţie 
și să-şi piardă trăsăturile meschine secundare, 
Asa se face că formele capătă, în pictura lui 
Masaccio, monumentalitate, iar spaţiul devine 
atit de vast si de cuprinzător încît, in com- 
paratie.cu el, toate imaginile din frescele si 
tablourile trecentiste par înghesuite si încă- 
tușate. În privinţa limbajului artistic, a pu- 

4 terii de generalizare a acestuia, Masaccio a 
fost un demn urmaş al lui Giotto, a cărui artă 
a cunoscut-o bine și a studiat-o atent. Giotto 
este cel care l-a familiarizat cu formele mo- 
numentale, care l-a învățat sà zugrăvească 
ceea ce este important şi semnificativ de pe 
poziţiile unei înalte unităţi artistice. Dar lim- 
bajul sublim al lui Giotto a devenit la Ma- 
saccio un limbaj mult mai suplu. Împreună 
cu Donatello, Masaccio a tras, din teoriile lui 
Brunelleschi care a jucat în viaţa lui un mare 
rol, concluzii practice cu bătaie lungă. El a 
repus în drepturi legătura legică dintre feno- 
menele firești, renuntînd la elementul mira- 
culos și aducînd în prim plan omul „nou“ plin 
de voinţă, încrezător în forţele proprii, în stare 
să schimbe lumea, omul pe care-l slăveau 
umanistii. Masaccio a. făcut forma palpabilă 
și i-a conferit pondere cu ajutorul elarobscu- 
341 rului; pe suprafața plană a frescelor şi ta- 
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blourilor a construit un spaţiu ,tridimensio- 
nalt, adînc si încăpător, în cadrul căruia omul 
se poate mişca liber, poate acţiona, fiind con- 
stient în acelaşi timp că-l poate stápini. Oa- 
menii lui Masaccio sînt făcuţi dintr-un aluat 
deosebit şi, fără succesele rapide ale umanis- 
mului florentin, apariţia lor ar fi fost impo- 
sibilá. De aici depășirea tradiţiilor acelui spi- 
ritualism gotic de care nu s-a descátugat cu 
totul nici Jan van Eyck, și cucerirea unor noi 
categorii ale spiritualităţii — credinţa în for- 
tele şi posibilităţile proprii, în chemarea omu- 
lui. Ceea ce deosebeşte mult imaginile 
lui Masaccio de imaginile urmașilor săi este 
forța autorităţii morale ce le este proprie. Se- 
rioase şi calme, personajele pictate de el se 
comportă ca demni purtători ai elementului 
moral sădit în om si aceasta face ca profilul 
lor spiritual să fie deosebit de atrăgător. Arta 
lui Masaccio este pătrunsă de un profund spi- 
rit democratic. Dacă el zugrăvește cetăţeni 
renumiţi, aceştia nu se deosebesc, în pictura 
sa, prin nimic de locuitorii obișnuiți ai Flo- 
renfei, niei ca poziţie în contextul compozi- 
tiei, nici prin comportament si nici prin cos- 
tumatie. Masaccio preferă chipurile simple lip- 
site de orice rafinament. El surprinde foarte 
exact nuanțele individuale ale chipului uman, 
dar nu le exagerează niciodată, Nici lui, nici 
celor care comandau lucrările nu le era pro- 
babil pe plac evidenţierea ostentativă a unei 
personalităţi din masa colectivului de cetăţeni. 
De aceea, „portretele“ lui, care constituiau un 
mijloc de înviorare a limbajului monumental 
al frescei, nu-și pierd niciodată caracterul lor 
„generalizator“ care le leagă de acea etapă 
din dezvoltarea gîndirii umaniste cînd întreaga 
viață era „colorată“ în tonurile ,civismului*. 
Arta lui Masacelo conține implicit intre- 
gul program al noli picturi renascentiste. Pen- 
iru ea, omul este centrul universului, instau- 
rarea legăturii cauzale riguroase si logice din- 342 
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tre fenomene guvernînd-o în mod consecvent. 
Spaţiul ei este raţional, tridimensional, con- 
struit după regulile perspectivei. Forma este 
modelată din clarobscur care îi conferă volum 
si plasticitate, inclusiv cu ajutorul culorii. 
Toate aceste principii s-au constituit în parte 
componentă organică a picturii renascentiste 
din Florenţa si din oraşele care s-au orientat 
spre aceasta. În procesul de creaţie au apărut 
şi o serie de probleme noi (o mai deplină în- 
suşire a moștenirii antice, redarea mișcării, 
apariţia portretului realist de șevalet, dezvol- 
tarea elementului de gen s.a.) Dar temelia pe 
care a fost posibilă abordarea acestor probleme 
a fost pusă de Masaccio, acest fondator al pic- 
turii renascentiste. Fără Masaccio, printre alţii, 
ar fi fost de neconceput apariţia lui Piero della 
Francesca — acest mare artist al Quattrocen- 
to-ului. 


Despre stilul goticului tîrziu, numit adesea 
\ sì gotic international. sau cosmopolit, a fost 
vorba in. partea a doua a prezentei lucrări, 
À dedicatà Trecento-ului si nu ne vom mai opri 
amănunţit asupra curentului respectiv455. Cum 
s-a arătat, acesta mai degrabă a frinat decît 
a stimulat afirmarea noii arte renascentiste. 
A sosit însă şi un moment cînd între gotic 
si Renaştere au început să se observe tot mai 
multe puncte de contact. Acest fenomen s-a 
putut constata în creaţia lui Gentile da Fa- 
briano si in cea a lui Pisanello. Nici unul 
dintre .acesti maestri nu poate fi considerat 
gotic desi ei sînt foarte strîns legati de arta 
gotică tirzie, primul cu tradiţiile „stilului mo- 
latec“ iar al doilea — cu tradiţia „realismu- 
lui empiric“, 
Cind la Florenţa, în deceniile doi şi trei, 
a început să se afirme, datorită contribuţiilor 
lui Brunelleschi, Donatello şi Masaccio, noua 
artă renascentistă, aceasta constituia o minus- 
culă insulă într-un ocean gotic pentru că go- 
343 ticul tîrziu a continuat să rămînă în Italia, 
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cel puţin din punct de vedere cantitativ, stilul 
dominant pînă la jumătatea secolului al XV-lea 
cînd a început, in sfirgit, să cedeze o poziție 
după alta. | TW È 

Longevitatea goticului se explică și prin 
faptul că în ţările din upnsul Europei, inclu- 
siv pe cea mai mare parte a teritoriului ita- 
lian, aristocrația feudală și-a menţinut multă 
vreme privilegiile. Ea n-a fost răsturnată, ca 
la Florenţa, ci a păstrat multe din bogăţiile 
moștenite. Deşi rezista din ce în ce mai greu 
asaltului burgheziei, ea mai stápinea castele 
unde-și ducea traiul, ocupîndu-se cu turniruri 
si cu vînàtoarea, colectionind obiecte de va- 
loare, manuscrise miniate, tapiserii si acordind 
un mare interes modei. 

Simtind că-i fuge pămîntul de sub picioare, 
ea căuta să se afirme tot mai activ în sfera 
culturii, străduindu-se să-și creeze o aureolă 
de romantism cavaleresc. O interesa cel mai 
mult, în artă, reflectarea vieţii proprii, punind 
cel mai mare pret pe categorii ca frumosul, 
eleganța , gingășia, splendoarea, rafinamentul 
ete... În aceste condiţii, s-a format şi s-a dez- 
voltat arta gotică tîrzie care a devenit foarte 
repede cosmopolită, în măsura în care era cul- 
tivată la curțile suveranilor si în castelele feu- 
dale risipite pe teritoriul întregii Europe. Ast- 
fel, ea a înflorit la curtea regelui Franţei, Ca- 
rol V si în ambianța curţii ducelui de Berry, 
la Kóln si în Westfalia, în Boemia si Tirol, in 
Anglia si Spania. In Italia, punctele ei de spri- 
jin au fost Lombardia, Piemontul, Verona, dar 
a pătruns și la Venetia (Niccold di Pietro, Ja- 
cobelio del Fiore, Giambono) la Siena (Sasset- 
ta, Giovanni di Paolo) și chiar la Florenţa 
(Lorenzo Monaco, Maestro del bambino Vispo), 
autorii de cassoni etc... 
un "sd ‘linee bre inchipuim că. a eziatat 
dala ai Kols pen M È cultura nobilimii feu- 
Sapca influent i n urgheză, Aceste culturi 
Pene at continuu una pe alta si cu toate 

e privințe au rămas antagoniste, 344 
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ele n-au evitat procesul de întrepătrundere al 
elementelor de cultură. Aristocratia feudală 
şi-a însuşit treptat noua cultură umanistă (fe- 
nomen deosebit de tipic pentru nordul Italiei), 
s-a străduit ca pe măsura posibilului să treacă 
la metodele economice ale capitalismului in- 
cipient şi să-şi însușească alfabetul pragmatis- 
mului burghez, iar odată cu acesta, gi ratio- 
nalismul. Şi în timp ce nobilimea prefera uneori 
hiperstilizării gotice o construcţie mai simplă 
a formei, burghezia, dimpotrivă, își cizela, la 
rîndul ei, gusturile, și — în urma contactului 
cu cercurile aristocratice — formula cerințe 
mai exigente sub aspectul calităţii operei de 
artă, însusindu-si totodată trăsături exterioare 
ale culturii nobiliare — veșminte frumoase, 
maniere alese, podoabe scumpe. Acest proces 
al întrepătrunderii a două moduri de viaţă a 
decurs în mod destul de complicat şi contradic- 
toriu. El a decurs însă continuu si, pe baza lui 
è s-au ivit elemente de culturà atît de neasteptate 
Ws si de diverse încît Quattrocento-ul rămîne, sub 
acest aspect, o epocá unicá. 
4 Nu vom urmári aici toate etapele dezvol- 
A tării „goticului internaţional“ în Italia, ceea ce 
ar depăși cadrul cercetării noastre. Va trebui 
să ne oprim totuşi asupra cîtorva exemple ale 
artei gotice tîrzii italiene pentru a putea apoi 
înțelege mai bine specificul artei renascentiste 
si pentru a pune în evidență procesul apro- 
pierii acesteia atît de „stilul molatec* cit si de 
„realismul empiric“. i 
De-a lungul deceniului patru a activat asa- 
numitul Maestro del Cassone Adimari a cărui 
creatie mai importantà se păstrează la Acade- 
mia din Florenţa (ea înfățișează o procesiune 
de nuntă456), Deşi acest maestru n-a trecut in- 
diferent pe lîngă noile inovații în domeniul 
perspectivei şi înfăţişează o vedere a Floren- 
tei în care apare Baptisteriul, întreaga nara- 
tiune este redată în manieră de poveste. Figu- 
rile înveşmîntate după ultima modă par nişte 
345 umbre ce abia ating pămîntul, piciorușele lor 
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subțiri párind inapte să poarte greutatea cor- 
purilor. Artistul se stráduiegte să redea cit mai 
multe detalii de peisaj, de arhitectură, de cos- 
tum, frumuseţea lor captîndu-l în mod vădit. 
El redă cu minutie cele mai mărunte ornamente, 
nefiind în stare să-și ia ochii de la această mi- 
nunată priveliște care conţine toate atributele 
exclusivitàtii de castă. O asemenea artă săr- 
bătorească i-a atras multă vreme pe nobilii 
florentini care se orientau spre moda burgundă. 
Cît de diferită este această lume strălucitoare 
în exterior, dar foarte anemică, de imaginile 
democrat-plebee create de Donatello si de 
Masaccio! Și asemenea tablouri s-au creat la 
Florenţa la douăzeci de ani după ce au fost 
realizate frescele capelei Brancacci . . . 

Un alt exemplu elocvent al goticului inter- 
naţional la Florenţa îl constituie pictura de pe 
un vas de nuntă din Bargello®. Este vorba 
despre o compoziţie înfàtisind Judecata lui 
Paris, un. subiect antic. la modă, prelucrat si 
transpus în manieră gotică. Trei doamne elegant 
îmbrăcate si foarte cochete stau în fata lui 
Paris asteptindu-i verdictul. Figurile lor sînt 
repetate în planul secund unde se vede în de- 
părtare un tufis des. Toate imaginile sint îm- 
prástiate pe suprafața pictată, încălcîndu-se 
unitatea de timp şi loc. Ele formează motive 
pur decorative ce se supun ritmului bidimen- 
sional al compoziţiei. Dacă asemenea scene în- 
vesmintate în forma unei povestiri ce nu are 
nimic comun cu realitatea mai erau pictate la 
Florența la începutul deceniului patru, mai 
trebuie să ne mire oare că diferite variante ale 
acestui stil gotic tîrziu au căpătat o mare răs- 
pindire în orașele si regiunile Itaiiei care, în 
dezvoltarea lor, rămăseseră mult în urma Flo- 
rentei? 


STEFANO DA VERONA 


Pepiniera artei gotice tîrzii a fost Verona, acest 
puternic bastion al ghibelinilor, ce se mindrea 346 
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cu vechile ei familii aristocrate şi cu puterni- 
cele legături culturale pe care le întreținea cu 
Tirolul. Aici s-a desfăşurat activitatea lui Ste- 
fano da Verona a cărui creaţie trădează o deose- 
bită apropiere de arta gotică a Germaniei si 
a Frantei4, Stefano s-a născut în anul 1374 
şi a murit în 1451. În anul 1434, el a trăit 
într-un castel din Tirol La Verona, dar si de- 
parte de hotarele ei, Stefano era un maestru 
respectat care se exprima într-o elegantă ma- 
nierá a goticului international. Compoziţia lui 
Inchinarea magilor, datată 1435 și aflată la 
Galeria de Brera din Milano, poate trece cu 
ușurință drept lucrarea unui artist francez, 
intr-atit îşi spune de apăsat cuvîntul pasiunea 
autorului pentru liniile parabolice unduitoare. 
Într-o compoziţie mai timpurie — Madona în 
grădina cu trandafiri, aflată la Muzeul Castel- 
vecchio din Verona, Stefano merge hotărît pe 
urmele artiştilor germani, transpunind pe teren 
italian schema lor iconografică preferată. Com- 
poziţia este desfăşurată bidimensional ca un 
covor ornamental. Figurile plăpînde se pierd în 
veșmintele largi ale căror bordári formează 
linii unduioase. Miinile cu degetele lungi, aris- 
tocratice, par lipsite cu totul de consistenţă. 
Grădina cu trandafiri este populată de o mul- 
time de îngeri: se ploconesc în fata Mariei, fac 
horá ín jurul monstrantei, cintá in cor dupá o 
carte deschisá, íi dau Sf. Ecaterina boboci de 
trandafiri din care aceasta impleteste o cununá 
s.a.m.d. Figurile lor firave sînt lipsite parcă de 
materialitate, mai ales ín contrast cu natura 
foarte bogată formată din boschete de tran- 
dafiri, mici pásári ciripitoare, páuni cu coada 
rotatá, În acest tablou, multe elemente provin 
din „realismul empiric“ al Italiei de nord. Dar 
toate aceste detalli miniaturale care-i plăceau 
atît de mult lui Pisanello, sînt tratate în ma- 
nierA pur gotică — conventional-decorativà si 
mirific-poeticá. Creaţii asemănătoare întîlnim 
și într-o altă lucrare a lui Stefano — în fresca 
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Maggiore, în care sînt înfățișate grupuri de 
îngeri cu rotulusuri în miini. dt EX 

S-ar putea ca una dintre lucrările tirzii ale 
lui Stefano să fie Madona cu îngeri din galeria 
Colonna din Roma. Și aici legăturile cu arta de 
peste Alpi sînt evidente. Compoziţia a devenit 
mai potolită, iar formele sugerează mai preg- 
nant volumul. Figura elegantă a Mariei, exa- 
gerat de alungită, este construită din combi- 
narea unor linii parabolice unduitoare, dublate 
de figurile îngerilor, conturate din linii ase- 
mănătoare. Aici, Stefano folosește, de asemenea, 
orice posibilitate pentru a zugrăvi arbori fruc- 
tiferi, păsări şi un păun. Tabloul din galeria 
Colonna demonstrează clar că Stefano a rămas 
fidel goticului pînă la sfîrşitul vieții. El nu 
tine cont de inovațiile artei florentine si desi 
i-a supraviețuit lui Masaccio cu douăzeci si 
trei de ani, am căuta în mod zadarnic ecouri 
ale artei 'acestuia în pictura lui Stefano. 

Ca si Parri Spinelli, Stefano a fost un exce- 
lent desenator de factură gotică. Desenele lui 
în peniță, de la Albertina, de la Luvru si de la 
Uffizi, sînt executate într-o manieră liberă si 
spontană, din linii sigure si hașuri paralele, cu 
un fin simţ al siluetei. În aceste desene se ma- 
nifestă elocvent baza gotică a artei lui Stefano 
care rămîne unul dintre cele mai caracteristice 
mere ale picturii italiene in stilul goticului 
tîrziu. 


GENTILE DA FABRIANO 


„Goticul internaţional“ a pătruns, de asemenea, 
în provinciile Marche si Umbria. Aici s-a afir- 
mat unul dintre cei mai „delicaţi“ pictori din 
acea vreme, si anume Gentile da Fabriano 
(c. 1370—1427)4%. Pînă la apariţia lui Masaccio, 
el a fost cel mai reputat artist italian din acea 
vreme; Arta lui plăcută, plină de poezie, avea 
pentru oamenii de atunci un farmec irezistibil. 
Ea era gustată mult și în locurile de baștină 348 
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ale pictorului, dar şi la Veneţia, la Brescia, la 
Roma şi chiar la Florența. Gentile a fost cel mai 
talentat reprezentant al „stilului molatec“, care 
nu s-a ferit să meargă pe calea apropierii de 
noua direcţie a artei renascentiste. În această 
privinţă, el aminteşte intrucitva de Masolino, 
cu precizarea că acesta din urmă a mers pe 
această cale cu mult mai departe decît Gentile, 
întrucît el a avut şansa să lucreze umăr la 
umăr cu Masaccio. În general, însă, ei au fost 
destul de apropiaţi ca spirit. 

Gentile era originar din Fabriano, un mic 
orășel din provincia Marche, învecinată cu 
Umbria. In aceste provincii s-au mentinut multá 
vreme tradiţiile trecentiste, învesmîntate însă 
în forme foarte atenuate, afectate de un uşor 
sentimentalism (Ghissi, Nuzi). Arta religioasă 
a înflorit şi ulterior în Marche şi în Umbria, 
inregistrind anevoie unele schimbări sub in- 
fluenta noilor idei renascentiste care au pátruns 
aici cu o mare întîrziere. În acest mediu pro- 

" vincial si conservator a decurs copilária lui 
^w Gentile care s-a născut în jurul anului 1370. 
i Tatăl său era matematician şi astrolog si făcea 
À parte din congregatia benedictinà. Fratele tatà- 

^ lui era şi el tot monah, din ordinul olivetan, 
iar cînd Gentile a ajuns, càtre sfîrsitul vietii, 

la Roma, el a locuit acolo în minástirea Santa 
Maria Nuova care apartinea acestui ordin. De 
aici se poate trage concluzia cà el n-a rupt 
niciodată legăturile cu mediul monastic, deşi 
comanditarii săi au fost în principal mireni. 
Cea mai timpurie dintre lucrările lui Gentile 

pe care Je cunoaştem (Madona cu sf. Nicolae 

si cu sf. Ecaterina, c. 1395, aflată în pinacoteca 
din Berlin-Dahlem) are toate caracteristicile 
unei școli locale, în acest tablou, ce reproduce 
cu multă precizie toate detaliile, există indicii 
despre faptul că Gentile cunoştea bine ope- 
rele miniaturii lombarde de la sfîrşitul seco- 
lului -al XIV-lea, adică manuscrise ca romanul 
cavaleresc „Guiron de Courtois“ din Biblioteca 
34 naţională din Paris (cod. nouv. acq. 5243) sau 
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ca ,Breviarul* aflat în aceeaşi bibliotecă (ms. 
lat. 757), sau ,Tacuinum sanitatis“ din Biblio- 
teca naţională din Viena (S.N.n. 2644); vezi 
vol. 2 al acestei lucrări (partea a II-a p. 260— 
267): Aici se simt, de asemenea, ecouri din 
„stilul molatec*, atît de ráspindit in pictura de 
sevalet si devenit in acest timp un fenomen 
international. 

Cristos nud (în tradiţia lombardá) stă într-o 
poză liberă pe genunchiul drept al Mariei care 
e aşezată pe un tron aflat într-o luncă presă- 
rată cu flori. În frunzisul arborilor care flan- 
chează tronul se află îngeri cu instrumente 
muzicale. Totul în acest tablou este redat într-o 
notă blîndă, caldă: și bordurile mantiei Mariei 
ce formează falduri melodioase, și chipul ei 
feminin frumos, si figura cochetá a sf. Ecate- 
rina, coborítá parcá din paginile unui manu- 
scris miniat lombard, şi abundența de flori pe 
care Gentile le-a iubit mai mult decít oricare 
alt artist, pe care el le-a introdus cu plăcere 
în tablouri ori de cîte ori i s-a prezentat o 
ocazie potrivită. Încă din tinereţe, Gentile prac- 
tica un desen subtil şi plin de eleganţă, cum 
se vede mai ales din excelentul portret al 
comanditarului, uimitor prin veridicitate si 
precizie, ca şi din imaginea sf. Nicolae cu car- 
tea din mina stîngă redată într-un reușit ra- 
cursi. Tabloul acesta nu are nimic provincial, 
fiind cu totul „la nivelul secolului“, dar nu în 
spirit renascentist, ci în maniera goticului tîr- 
ziu, 

În tabloul din muzeul berlinez, Gentile se 
manifestă deja ca un colorist înnăscut, ce-și 
alege cu mult gust culorile. Nuantele de al- 
bastru și roșu sînt folosite în combinaţie cu 
rafinate griuri liliachii, cu griuri albăstrui şi 
eu tonuri cenușii pline de nobleţe. Gentile are 
o mare slăbiciune pentru griuri şi obţine din 
combinaţia acestora cu alte culori nuanţe noi, 
neașteptate, ce vădesc din partea lui un acut 
simţ cromatic. 350 
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Madona cu sfinți din muzeul berlinez a fost 
realizată pentru biserica San Nicola din Fa- 
briano. Tot pentru un edificiu religios din 
regiunea de baștină — mînàstirea Valle Ro- 
mita — Gentile a pietat un poliptic pástrat 
astăzi în Galeria Brera din Milano. Cuprinde 
o Incoronare a Mariei — în centru: figurile 
sfinţilor Ieronim, Francisc, Magdalena si Do- 
minic — pe panourile laterale — şi patru mici 
scene, a căror amplasare iniţială în cadrul po- 
lipticului rămîne neclarificată: Uciderea sf-lui 
Petru Martirul, Ioan Botezătorul în pustie, 
Toma d'Aquino si Sf. Francisc primind stig- 
matele. În acest poliptic, trăsăturile gotice au 
fost in mod vădit accentuate (mai ales în tra- 
tarea veșmintelor lui Cristos, ale Mariei, Sf. 
Teronim si ale Magdalenei). Bordurile mantiilor 
se fring si serpuiesc in modul cel mai capricios. 
Chipurile tuturor personajelor au ceva comun: 
nasuri drepte, dc formă regulată, tăietura in- 
gustă a ochilor, tenul fin, o nuanță de drăgă- 
lășenie, toate acestea neutralizînd trăsăturile 
individuale. Figurile sînt parcă lipsite de sis- 

‘| tem osos, au membre subțiri, fine si nu stau 
A prea solid în spațiu. Preferinta deosebită a lui 
“ Gentile pentru forma „împodobită“ se constată 
în special în tratarea cáptuselii mantiei lui 
Cristos, care este semănată pur şi simplu cu 
mici stele aurii, precum si în abundența flo- 
rilor. Asemenea flori smáltuiesc şi peisajele 
micilor scene, și solul pictat în panourile la- 
terale, în care picioarele sfinţilor se cufundă 
literalmente în covorul moale şi verde. Un ra- 
finament deosebit al felului cum aşterne cu- 
Joarea dobîndeste Gentile în figurile îngerilor 
ce cîntă la diferite instrumente, sub scena În- 
corondrii.., Recurgînd la hasurile aurii fine, 
artistul modelează cu ajutorul acestora faldu- 
rile veșmintelor, făcînd acest lucru cu atîtà 
iscusinţă încît ne amintim din nou de superbele 


lui desene. 
Foarte caracteristice sînt pentru Gentile da 
351 Fabriano acele nuanţe emotionante pe care le-a 
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hipat în micile scene ale polipticului. St. 
Sint Martirul, într-o ambiantà floralá, pri- 
meşte moartea de mucenic cu resemnare; Ioan 
Botezătorul se roagă într-un pustiu lipsit de 
orice „sălbăticie“, în care cresc tufe de capri- 
foi; Toma d'Aquino stá intr-o luncá din fata 
chiliei sale, cufundat în ginduri deasupra unei 
cărţi, iar sf. Francisc primește cu voluptate 
stigmatele. În toate scenele avem de-a face cu 
stări sufleteşti firești în care nu întîlnim nici 
măcar o aluzie la nu știu ce sentimente exa- 
gerate. 

Gentile si-a realizat polipticul pe baza unei 
mai profunde studieri a artei lombarde, pe 
linia unui Michelino da Besozzo si a unui 
Giovannino de Grassi. Dar el a cunoscut fără 
indoialá si lucrárile celui mai renumit pictor 
sienez de la hotarul secolelor XIV—XV, si 
anume Taddeo di Bartolo care i-a fost foarte 
apropiat ca spirit. Este semnificativă si orien- 
tarea tinárului Gentile spre arta gotică târzie 
a Lombardiei si spre pictura liricá a Sienei. 

Încă din primul deceniu al secolului al 
XV-lea, Gentile era un artist vestit căci altfel 
nu ne-am explica de ce Serenissima Venetie 
ii comanda in anul 1409 pictarea sálii Marelui 
Consiliu din Palazzo Ducale (tema frescei era 
Bătălia maritimă dintre. Otto III şi venețieni; 
această frescá a pierit în incendiul din anul 
1577). La Veneţia, Gentile sosise puţin mai 
devreme, în 1408, cînd a executat aici un ta- 
blou la comanda unui oarecare Francesco A- 
madi. Un amănunt interesant: încă din această 
vreme, Gentile obținea onorarii mari, in com- 
paratie cu un tablou asemănător pictat de 
Niccoló di Pietro, el obtinind dublu. Gentile 
a rămas la Venetia pînă în 1412, executind 
aici şi o serie de alte lucrări. Dintre acestea, 
pe B, Fazio l-a entuziasmat imaginea unei Fur- 
tuni, iar Marcantonio Michiel descrie nişte por- 
trete în profil „foarte vii, cu totul desávirsite 
şi strălucind de parcă ar fi pictate în ulei*. 352 
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Activitatea lui Gentile la Venetia a lăsat 
urme adínci în arta acesteia (Jacobello del Fio- 
re, Giambono, Jacopo Bellini). Toti maeştrii 
din grupul goticizant care încă nu făcuseră 
cunoştinţă cu noua estetică renascentistă, ve- 
deau în pictura lui Gentile un fel de ideal spre 
care se cuvenea să te orientezi. Pictura lui 
atrăgea prin frumuseţea ei de basm, ea fiind 
în acelaşi timp destul de veridică spre a răs- 
punde noilor gusturi. 

În anul 1414, pe Gentile îl găsim la Bres- 
cia, unde a lucrat pînă în 1419. Aici a pictat 
o capelă pentru Pandolfo Malatesta (frescele 
nu s-au păstrat). La Brescia, Gentile a venit 
în contact direct cu mediul feudalo-cavaleresc, 
al cărui mod de trai îi era tot atît de apropiat 
pe cît îi era şi lui Pisanello. În 1419, artistul 
a fost invitat de papa Martin V la Roma, dînd 
însă curs acestei invitaţii abia opt ani mai 
tîrziu. 

Despre stilul lucrărilor lui Gentile din tim- 
pul şederii sale la Brescia, pot servi ca măr- 
turie două Madone ale sale (păstrate, una — 

À în Galeria nationalà a Umbriei, din Perugia, 
si alta, la Metropolitan Museum în New York). 
Din punct de vedere iconografic, ele sînt ase- 
mănătoare una cu alta: Madona este infátisatà 
pe un tron al cărui spàtar este împletit din 
nuiele; tronul se află într-o luncă semănată cu 
flori; în partea de jos, mai multi îngerasi mi- 
nusculi, aşezaţi în semicerc, tin în mînă un 
lung rotulus pe care sînt imprimate notele mu- 
zicale ale unui cîntec de slavă înălțat Mariei. 
Și în aceste tablouri, pruncul este redat nud, 
potrivit tradiţiei lombarde; tipul de madonă 
este si aici traditional dràgàlas, iar florile se 
află si aici din abundență, Numai stilizarea 
gotică a faldurilor a fost puţin atenuată, iar 
figurile au devenit ceva mai masive. Dar tonul 
general ce domină aceste tablouri are ceva de 
poveste, mai ales în imaginile ingerasilor (în 
tabloul de la Metropolitan Museum, doi dintre 

353 ei cîntă la hartă). O asemenea artă rafinată, 
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plină de poezie, trebuie să fi găsit o largă au- 
dientà în oraşe ce nu făcuseră cunoştinţă cu 
mişcarea renascentistă, cum erau, de pildă, 
Fabriano, unde Gentile s-a aflat între anii 1420 
si 1422, şi Siena, spre care Gentile a tins tot- 
deauna (patria lui Simone Martini) gi unde a 
mers, probabil, pentru prima oară în anii 
1420—1421. 

Dinainte de plecarea Iui Gentile da Fabriano 
la Floren fa, datează o admirebilă Madonă a 
sa, aflată la Muzeul naţional din Pisa. Maria 
este înfățișată stind pe o pernă, cu mîinile în- 
crucişate pe piept, în semn de rugăciune față 
de pruncul gol de pe genunchii ci. Marginile 
mantiei ei ce atinge pămîntul sînt ondulate 
în manieră gotică. Figura este zugrăvită pe 
fundalul unei ţesături de mătase bogat orna- 
mentate, chipul fin cucerește prin drăgălășenia 
tipică pentru creaţia lui Gentile, iar mîinile 
cu degete lungi și subțiri, sînt miinile îngrijite 
ale unei doamne. În acest tablou plin de ele- 
gantà, culorile roșii sînt îmbinate în mod is- 
cusit cu fundalul auriu si cu tonul deschis 
al părului Mariei. 

Probabil că din același timp datează frag- 
mentul de Madonă din fundaţia Berenson din 
Settignano, în care tipul feminin îndrăgit de 
Gentile apare în toată puritatea lui. La elabo- 
rarea acestui tip, un rol important ar fi putut 
să-l joace contactul artistului cu pictura sieneză. 

În anul 1422, Gentile dobindeste gloria de 
a fi considerat la Florenţa cel mai mare pictor 
al timpului sáu. El a fost invitat în oraşul de 
pe Arno de către bogàtasul Palla Strozzi, care 
fácea parte din partida lui Albizzi, fiind con- 
Strins după victoria lui Cosimo de'Medici să 
plece pentru şaizeci si doi de ani în exil, la 
Padova, unde locuința sa a devenit un focar 
al umanismului. Însuși Palla era un om cul- 
tivat, apropiat cercurilor umaniste (Coluccio 
Salutati, Leonardo Bruni șia). El a susținut 
materialiceste universitatea din Florenţa și pe 
grecul Manuil Chrysoloras care preda aici si 354 


Scanned with CamScanner 


a procurat din Orient multe manuscrise gre- 
ceşti. Cînd s-a pus problema să comande un 
tablou de altar foarte luxos pentru capela fa- 
miliei sale din biserica Santa Trinità, el s-a 
adresat, cum era natural, celui mai vestit si 
mai la modă artist al Italiei, adică lui Gentile 
da Fabriano. În această etapă timpurie, atrac- 
tia exercitată de umanism nu devenise încă 
destul de puternică încît să facă posibilă re- 
cunoaşterea unei înrudiri interioare între con- 
ceptia umanistă despre lume si noua artà re- 
nascentistà. De aceca, în etapa respectivà, lu- 
cràrile maestrilor goticului tîrziu erau recep- 
tate ca opere ce nu se deosebeau prea mult 
de lucràrile novatorilor renascentisti. Sesizarea 
deosebirii principiale dintre cele două tipuri 
de lucrări s-a produs mai tîrziu. Fireşte, pentru 
noi astăzi, este uşor sà diferentiem retrospectiv 
curentele artistice de la începutul secolului al 
XV-lea, dar pentru contemporanii lor, aflaţi în 
centrul procesului contradictoriu ce decurgea 
atunci, multe lucruri rămîneau neclare. De 
aceea, nu este de mirare că oameni ca Palla 

A Strozzi, care făcuseră deja cunoștință cu cul- 

^ tura umanistă, erau entuziasmați de artisti ca 
Gentile da Fabriano care a venit la Florența 
înainte de afirmarea lui Masaccio, într-o vre- 
me cînd printre pictorii florentini continua să 
domine Lorenzo Monaco şi adepții acestuia. Şi 
mai trebuie ținut seamă de un factor. Palla 
Strozzi aparținea cercurilor înalte ale nobi- 
limii care își însusiserà multe atribute ale 
aristocrației feudale şi pentru care modul de 
trai al acesteia era un vis realizat. 

Venind la Florența, s-a grăbit ca, în noiem- 
brie 1422, să-și facă intrarea în breasla me- 
dicilor si farmacistilor. Prin aceasta, el şi-a 
legalizat statutul printre pictorii florentini. Te- 
ma tabloului de altar ce 1 se comandase era 
Închinarea magilor, Aceasta îi permitea ca, sub 
forma unei legende evanghelice, să zugrăvească 
viaţa societăţii contemporane cu el, mai precis 

355 a cercurilor ei înalte care gravitau, în multe 


Scanned with CamScanner 


privințe, în sfera culturii feudale. În tablou 
nu este redat spaţiul desfăşurat, liber in adin- 
cime, în schimb apar o mulţime de detalii amu- 
zante redate cu multă precizie, în spiritul 
„realismului empiric“. Pruncului Isus i se în- 
chinà magii îmbrăcaţi in brocart, veniţi din 
țări îndepărtate, însoţiţi de suite numeroase. 
Scena adoratiei este colorată în tonuri cu totul 
laice: Cristos, aplecat, mîngiie capul bătrînului 
mag; la spatele Mariei se află două slujnice 
dintre care una, drapatá cochet într-o mantie, 
stă cu fata întoarsă pe jumătate către privitor. 
Scena este dominată de un spirit de curtoazie, 
ba mai mult de un spirit cavaleresc. Magii 
n-au venit singuri, ci cu scutierii lor, cu pur- 
tători de şoimi, cu îngrijitori de cai. Apar, de 
asemenea, in imagini cîini si cai de rasă, soimi 
si gheparzi folosiţi la vînătoare, ursi exotici. 
Ca şi cînd ar fi vrut să sublinieze noblețea 
magilor, artistul introduce episodul caracteris- 
tic al incáltárii celui mai tînăr dintre magi. 
Întregul grup din primul plan este zugrăvit 
în culori luminoase, clare (albastru, roşu, gal- 
ben, gri, gri-violet, liliachiu deschis). Folosirea 
din belşug a.aurului conferă un aer şi mai 
sărbătoresc coloritului care aminteşte în multe 
privințe de paleta miniaturistilor francezi ai 
goticului tîrziu. 

Spre deosebire de maeștrii renascentisti, 
Gentile nu știe şi nici nu vrea să redea spaţiul. 
Întregul grup din primul plan este extrem 
de înghesuit, între figuri neexistînd intervale. 
Situaţia nu este salvată nici de unele racursiuri 
îndrăzneţe (de pildă locul din peşteră sau caii 
din partea dreaptă a compoziţiei) deoarece a- 
cestea nu sînt în stare să spargă ritmul în ge- 
neral aplatizat, Gentile concepe tabloul ca pe 
o tapiserie care necesită o abordare aparte, care 
trebuie privită pe zone, căci numai atunci în 
fata ochilor se deschid detalii noi, neașteptate 
(un șoim în zbor, porumbei giugiulindu-se, pomi 
încărcaţi de fructe sa.) 356 
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Gentile n-a putut să construiască, în tabloul 
de altar respectiv, un spaţiu unitar. Spaţiul 
în care este amplasat grupul din primul plan 
se întrerupe parcă brusc la un moment dat si 
dincolo de el se desfăşoară depărtările pe care 
le străbat cei trei magi. Aceste peisaje umplu 
cele trei lunete formate din arcele ramei. În 
stînga, vedem un peisaj marin, cu un castel 
pe o stincá si cu un oraș la poalele ei. Pe o 
colină îndepărtată stau cei trei magi, cărora 
steaua le vesteste nașterea mîntuitorului lumii. 
Tocmai de la această colină începe cortegiul 
care serpuieste ca o panglică în celelalte două 
lunete învecinate. Gentile introduce și aici epi- 
soade suplimentare (doi bărbaţi certîndu-se, pe 
care-i împacă un oștean, un vinátor cu un 
cîine; un iepure alergind) Cu o meticulozitate 
de miniaturist sînt pictate valurile mării, gră- 
dinile, pajiștile, un boschet, copacii. În luneta 
din mijloc, cortegiul se îndreaptă către castel, 
iar în cea din dreapta, îl vedem întorcîndu-se 
acasă. Si aici, cu o precizie neobişnuită, Gentile 
a reprodus detaliile de costum, de ornament, 
de harnasament, neuitînd sá picteze chiar şi 

À doi gheparzi de vinátoare. Si totuși, în ciuda 

^. meticulozitátii de care dà dovadă în redarea 
detaliilor, naratiunea are un caracter mirific. 
Aceste figuri minuscule par nişte jucării puse 
în mișcare de o mînă nevăzută. 

A. Colasanti a atras pe bună dreptate aten- 
tia asupra faptului cá Gentile s-a aflat sub 
influenţa dramaturgiei religioase care căpătase 
în acea vreme o mare răspîndire460. La dramele 
religioase („mistere“) participau atît cercurile 
înalte ale societăţii, cît şi simplii meșteșugari 
sau ţăranii veniţi la oraş. Un material generos 
pentru astfel de drame îl constituia organizarea 
unui cortegiu al magilor. Cu o asemenea ocazie 
te puteai și mîndri cu bogăţia, cu ținuta, cu 
dibăcia și uneori și cu mimica, Gentile a avut 
ocazia să vadă toate acestea și să le transpună 
apoi în tablou, punînd accentul pe latura săr- 


357 bătorească a acţiunii. 
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Gentile şi-a încadrat compoziţia Închinarea 
magilor într-o bogată ramă gotică, executată, 
fără îndoială, după un desen al său, și impo- 
dobită în partea superioară cu trei medalioane 
infátisind figura bust a lui Cristos si busturile 
personajelor din Buna Vestire. Aceste meda- 
lioane sint flancate de figurile profetilor, pre- 
zentati în poze libere, firești. Pilaştrii ramei 
sînt prevăzuţi cu goluri ce imită ferestrele şi 
în care a amplasat mici buchete de flori. A 
făcut acest lucru cu multă artă și imaginaţie, 
dîndu-ne posibilitatea să ne convingem încă 
o dată cît de mult îl pasionau florile pe Gen- 
tile, ele slujind drept balsam pentru sufletul 
lui de poet. 

Predella acestui tablou de altar constă din 
trei scene: Nașterea lui Cristos, Fugu în Egipt 
şi Prezentarea la templu (ultima scenă a ajuns 
la Luvru). Gentile se manifestă aici într-o ipos- 
tază de fin observator al realității. Nașterea este 
redată. în condiţiile iluminării de noapte cu 
două surse: aureola din jurul îngerului ce se 
arată păstorilor si aureola din jurul pruncului 
culcat. Tot cerul este presărat cu stele. Cu- 
loarea argintie neretinutà cu destulă consec- 
ventà alunecă pe suprafaţa figurilor smulgîn- 
du-le întunericului. În Fuga în Egipt, construită 
din punct de vedere compozițional mult mai 
reușit, forma semicirculară à dealurilor. înca- 
drează grupul ce înaintează spre dreapta, două 
castele ce se văd în depărtare flancind com- 
poziția, Apar şi aici pomii fructiferi atit de 
dragi lui Gentile si un tufis des, Drumul pe 
care-l străbate grupul este presărat cu pietri- 
cele, reliefate cu ajutorul unor accente sucu- 
lente de alb, Gentile a recurs cu plácere la 
un fel de manierá sPointilistà“, asternînd cu 
o pensulà mică o mulţime de tuse mărunte 
(asta se observà mai ales în tratarea arborilor 
din fata castelului din dreapta). În general, teh- 
nica de lucru a lui Gentile este desàvîrsità 
și chiar în feţele tratate mai minuţios, el nu 
| este niciodată arid, intr-atit este de ușor gi 358 
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de transparent clarobscurul „ca un fum“ la 
care face apel. În cea de a treia scenă a pre- 
dellei (Prezentarea la templu) Gentile a vrut, 
poate, să exceleze în faţa florentinilor prin 
cunoștințele sale în domeniul perspectivei. El 
zugrăveşte aici edificii de cele mai diverse ti- 
puri: un palazzo cu biforii gotice, un octogon, 
un portic deschis, o stradă în perspectivă. Toate 
acestea sînt construite cu o cunoaştere aproxi- 
mativă a legilor perspectivei, „din ochi“, dacă 
se poate spune așa, Deși clădirile respective 
par nişte jucării, totul este convingător din 
punct de vedere artistic. Episodul central este 
încadrat de figurile a două cochete doamne 
(din stînga) şi a doi cerșetori (din dreapta), ca 
și cînd artistul ar fi vrut să sublinieze con- 
trastele sociale ale epocii. 

Gentile n-a suferit în acest tablou o influ- 
entá sensibilă din partea artei florentine. El 
era cu mult mai maturizat si mai talentat 
decît pictorii florentini de orientare gotică care 
activau în acest timp. Numai în figurile pro- 
fetilor ce flancheazá medalioanele în partea de 
sus a ramei, cu pozele lor complicate, cu ra- 
4 cursiurile lor îndrăzneţe şi neaşteptate, cu mo- 

tivele lor expresive plastic, se pot distinge 
ecouri ale căutărilor maeștrilor florentini (în 
primul rînd ale lui Ghiberti). Trăsături pur 
renascentiste am căuta însă zadarnic în tabloul 
de altar realizat de Gentile la Florenţa. Ma- 
saccio încă nu-şi făcuse apariţia pe avanscenă 
şi maeștrii cei mai de frunte erau Ghiberti, 
Lorenzo Monaco, Masolino, faţă de care Gen- 
tile se simţea mai apropiat decît de Donatello 
care abia își începea activitatea creatoare. 

În tabloul său de altar — cel mai frumos 
şi mai sărbătoresc din Quattrocento-ul timpu- 
riu — Gentile a zugrăvit lumea feudală ce pără- 
sea scena istorică, în toată strălucirea ei, cu 
toate trăsăturile ei exterioare destul de atră- 
gătoare, în aureola ei „romantic-cavalerească“. 

359 Făcînd abstracţie de lucrările lui Pisanello, la 
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nimeni n-a găsit această lume o întruchipare 
atît de reuşită din punct de vedere artistic, 

Deşi Gentile a fost un creator cu multă 
personalitate, care şi-a apărat cu hotàrîre po- 
zitiile, nu se poate nega faptul că în lucrările 
sale din ultimii cinci ani ai vieţii se observă 
tendinţa spre forme mai calme, mai monumen- 
tale. Se vede cá îi era imposibil să treacă pe 
lîngă arta florentiná fără să fie influenţat de 
ea chiar si unui artist încrezător in forţele 
sale cum a fost Gentile. În Madonu aflată în 
galeria universităţii din New Haven, el pictează 
pruncul tot după tradiţia lombardá, adică nud, 
dar în figura acestuia nu mai este nimic con- 
ventional si mantia Mariei formează deja fal- 
duri mai firești. În ancadramentul tabloului in 
care se văd ramuri cu flori si fructe este an- 
ticipat motivul ramei din Închinarea magilor 
de la Uffizi. Si în acest tablou, tăiat în partea 
de jos, apar pomi fructiferi care umplu în- 
tregul fundal. Probabil tot la Florenţa a pictat 
Gentile şi Încoronarea Mariei (colecţie particu- 
larà, Paris)4%51, Aici, el cedează preferințelor sale 
pentru stofele bogat ornamentate cu fir de 
aur. În această privinţă, ca și în ceea ce pri- 
vește tipul fizionomic al personajelor, Gentile 
se intilneste cu Masolino.punind ca si acesta 
accentul pe vestimentaţie (vezi Buna Vestire 
de la Washington). Probabil că tot din anii 
petrecuţi la Florenţa datează si fermecătoarea 
Madonă, din colecţia Goldmann-Cress de la 
Metropolitan Museum si Madona cu sfinţii Lau- 
renjiu si Iulian, din colecţia Frick din New 
York'?, Desi bordurile de la mantia Mariei 
din aceste tablouri șerpuiesc in mod capricios, 
mantia însăși cade în falduri mai fireşti. Prun- 
cul Toe de astàdatà îmbrăcat, bate cu picio- 
0 notă mal ralat Imagiat Le ty content 
donai. Stă imaginii tradiționale a Ma- 

Şi mai hotărît, noile trăsături își fac apariția 
în eye din anul 1425, realizat entr m 

uaratesi și amplasat în capela principală 360 
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1. MASOLINO. Banchetul lui Irod. 
Detaliu de frescă. Castiglione Olona. 
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II, MASOLINO. 
Buna Vestire a lui 
Zaharia, 

Detaliu de frescă, 
Castiglione 

Olo 


IH. MASOLINO. 


Înger, 
Detaliu de frescă. 
Castiglione Olona. 
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IV. MASOLINO. Aducerea capului Sf. Ioan Botezătorul. 
Detaliu de frescá, Castiglione Olona. 
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VI. MASACCIO: 
Apostolul Petru cr 
tinîndu-i pe neofi 
Detaliu de frescă din 
capela Brancacci. 
Florenţa. 


VII, MASACCIO. 
Tributul. Detaliu. 
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VIII. MASACCIO, 
Tributul. Detaliu. 


IN. MASACCIO. 
Tributul. Detaliu 
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X. MASACCIO, Izgonirea din rai. = 
Detaliu de frescă din capela Brancacci. Florenţa, 
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XI. MASACCIO. Sf. Petru miluindu-i pe săraci. 
Detaliu din Capela Brancacci. Florenţa. 
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XII. MASACCIO. Învierea fiului lui Teofil. 
Detaliu de frescă din capela Brancacci. Florenţa. 
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XIII. PISANELLO. Buna. Vestire. Pictura 
monumentului funerar al lui Niccoló Brenzoni. Verona. 
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XIV. PISANELLO, Sf, Gheorghe 
Detaliu de frescă din enpela Pe 
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XV. PISANELLO. 
Turnir. 

Detaliu de frescă 
din „Sala Pisanello“ 
Castelul din 
Mantova, 


XVI PISANELLO 
Madona cu sfinții 
Gheorghe şi Anton: 
Detaliu. 
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a bisericii florentine San Niccolò Oltrarno (de- 
montat, se află astăzi în mai multe colecţii: 
voleurile cu imaginile sfinţilor Nicolae din Bari, 
Maria Magdalena, loan Botezătorul şi Gheor- 
ghe — la Uffizi; imaginea centrală a Mado- 
nei — la Palatul Buckingham; scenele din viaţa 
sf. Nicolae ce au făcut parte din predela se 
află în Pinacoteca Vaticanului si la National 
Gallery din Washington). Figurile sfinţilor 
stau mai solid pe picioare decit în lucrările mai 
timpurii. Faldurile veşmintelor sînt mai ro- 
tunde si au un caracter mai generalizator. Fio- 
riturile gotice sînt reduse la minimum, mai 
păstrîndu-se doar în tratarea părţii de jos a 
mantiei Mariei, a cărei imagine a dobindit mai 
multă monumentalitate. Este foarte concluden- 
tà comparatia dintre figura Magdalenei din 
polipticul mai vechi de la Brera si figura ace- 
leiaşi din polipticul Quaratesi. Totul a devenit 
aici atît de reţinut şi de sever încît parcă nu 
s-a mai păstrat nimic din fuga liniilor de altă- 
dată. Este interesant că şi în micile scene evan- 
ghelice ce împodobesc veșmintele sf. Nicolae, 
Gentile se manifestă mult mai firesc, ceea ce 
trebuie pus, de asemenea, pe seama influenţei 
exercitate asupra lui de arta florentină. Deo- 
sebit de puternic, acest fapt și-a spus cuvîn- 
tul în scena cu Minunea de la mormântul sf. 
Nicolae la Bari, panou de predelă (aflat la Na- 
tional Gallery, Washington). Pasionat de cáu- 
tările din domeniul perspectivei ale pictorilor 
florentini, Gentile redă destul de veridic in- 
teriorul bisericii în care se văd grobnita în 
absidă, bolțile în cruce, coloanele si treptele 
ce duc în adíncime. Din compoziție a dispărut 
înghesuiala de altădată si figurile sint ampla- 
sate clar în spațiu. Gentile se apropie, așadar, 
de pragul artei renascentiste fără să-l treacă, 
însă, 

În perioada de după 'luna mai a anului 
1425, Gentile se mută la, Siena unde s-a aflat 
in-1426 şi unde a executat, la comanda no- 


361 tarilor locali, un poliptic care nu ni s-a păs- 
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trat. La sfîrşitul anului 1425, el a făcut si o 
călătorie la Orvieto, pictînd aici o frescă în 
care o înfăţişează pe Maica Domnului cu prun- 
cul aşezat pe genunchiul drept si ţinîndu-se 
cu mínu(a de degetul ei mic. Acest fermecă- 
tor motiv de gen apropie imaginea de privi- 
tor, lipsind-o de nuanta de rafinatá curtoazie 
ce-i era atit de dragá lui Gentile. 

in anul 1427, îl întîlnim pe Gentile la 
Roma, invitat aici de papa Martin V pentru 
pictarea principalei biserici romane din acea 
vreme — San Giovanni in Laterano (pictura 
nu s-a păstrat; din cauza morţii neașteptate 
a lui Gentile, ea a fost terminată de Pisanello). 
Gentile a pictat în tehnica „chiaroscuro“ doar 
scenele din viaţa lui Ioan Botezătorul si figu- 
rile profeților, plasate între ferestrele bazilicii. 
Frescele au fost remarcate astfel de B. Fa- 
zio: „au fost pictate în aşa fel încît par cio- 
plite in marmură“4%, Ultimele cuvinte pot fi 
înțelese în sensul cá în pictura lui Gentile 

- din ultima parte a vieţii s-a pus accent pe 
elementul plàsticitàtii (ceea ce am văzut că s-a 
întîmplat si in scena din viaţa sf. Nicolae). 
La. Roma, Gentile a mai pictat si o frescă dea- 
supra mormîntului cardinalului Adimari (Ma- 
dona între sfinții Benedict si Iosif) pe care 
a láudat-o mult Michelangelo. 

Cum au demonstrat B. Degenhart si A. 
Schmitt, la Roma, Gentile a fost unul dintre 
Primii care au început să deseneze in mod 
sistematic operele de sculptură antică?65, Aceas- 
Ds pignoris dovedeste indepártarea artistu- 
mele artel PT va ha apropierea sa de for- 
tilor reriassentiiti wes Ho de grupul artis: 
desăvirșite din ; gue -gA desenele siht 

i i punct de vedere grafic, ele 
poartă pecetea reţinerii, ca și cînd artistul ar 
fi descoperit primul frumuseţea artei antice 
apropiindu-se de ca timid, deși cu incintare. 
"m ges un reprezentant al goticului tir- 
urmat en SIENA grüttriduse alba" de 

at a ra care au ştiut să se pătrundă 362 
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mai adînc de idealurile estetice ale Antichi- 
tátii. 

Gentile da Fabriano este ultimul mare pie- 
tor goticizant al Italiei (dacá nu-l considerám 
pe Pisanello), adică ultimul mare maestru al 
„stilului molatec*, Arta lui seducătoare, ra- 
finată ca formă si plină de drăgălăşenie, plá- 
cea mult contemporanilor. Vasari scria că mîna 
artistului justifica pe deplin numele său (alu- 
zie la semnificaţia cuvîntului gentil). În ade- 
văr, pe Gentile îl atrăgea tot ce era frumos, 
fin, plin de poezie. Lui îi plăceau chipurile 
angelice, mîinile fine, aristocratice, stofele 
scumpe, ornamentale, bordurile aurii, serpui- 
toare, ale veșmintelor, costumele croite după 
ultima modă, nimburile bogat colorate, cu in- 
scriptii arabe, şi-mai ales florile si plantele, 
îndeosebi pomii fructiferi, ale căror roade îi 
evocau darurile generoase ale naturii. Unul 
dintre cei mai rafinati coloristi, el era în ace- 
lași timp un maestru al liniei suple, „melo- 
dioase*, Natură lirică prin excelență, Gentile 
prefuia tot. ee. încîntă ochiul si de aceea lu- 
crările sale. s-au bucurat totdeauna de un ră- 
sunător succes, Prin spiritul lor, lucrările lui 


‘Gentile da Fabriano sînt depărtate de tot ce 


au creat Donatello si Masaccio. Dar, practicat 
de el, „stilul molatec* şi-a, pierdut tot mai 
mult trăsăturile: de stilizare, dezvoltindu-se 
în direcția apropierii de natură. Nu degeaba. 
Gentile a fost unul dintre cei mai ,exacti* 
peisagiști din Quattrocento-ul timpuriu. Toate 
acestea îi asigură lui Gentile un loc de frunte 
în istorie la cumpăna celor două epoci466, 


PISANELLO' 


Un pas mai hotărît în direcţia apropierii de 
arta renascentistà a fácut Antonio. Pisano, zis 
Pisanello'?, E] a fost un „cavaler fidel“ al 
lumii feudale ce párásea scena istoriei, dar 


863 în acelaşi timp n-a rămas deoparte nici față de 
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noile idei umâniste, fapt ce s-a reflectat deo- 
sebit de evident în medaliile sale portretis- 
tice lucrate în bronz. Nimeni n-a simţit, ca 
Pisanello, atit de acut frumuseţea modului de 
viață cavaleresc pe cale de rapidă dispariţie, 
adică ceea ce Huizinga numea „toamna evu- 
lui mediu“. El a lucrat la mai multe curţi 
princiare (Visconti din Pavia şi Milano, d'Este, 
din Ferrara, Gonzaga din Mantova, Malatesta 
din Rimini si Cesene), ca si la curtea regelui 
Alfonso V din Neapole. El cunoștea in cele 
mai mici amănunte viaţa de la curte, această 
lume medievală ce se schimba sub ochii săi. Co- 
manditarii lui nu mai erau cavalerii insetati 
de singe din legenda despre regele Arthur, ci 
reprezentanţii vechii nobilimi de viţă care își 
însușiseră învățătura umanistă si invitau la 
curtea lor umaniști vestiti, nedorind să rămînă 
în urmă faţă de ce se petrecea la Florenţa. 
Desigur, ei erau foarte departe de radicalis- 
mul cetăţenilor florentini, dar tindeau spre 
ce era nou, simțind inconştient de partea cui 
este viitorul. Și acest nou ei vroiau să-l îm- 
bine în mod pașnic cu modul lor vechi de 
trai. Cu anii, însă, acesta şi-a pierdut din vi- 
goare si cultura umanistă şi-a croit un drum 
tot mai larg. Arta lui Pisanello se leagă toc- 
mai de prima etapă a acestui interesant pro- 
ces istoric, pe «al cărui fundal se reliefeazà 
personalitatea creatoare a lui Pisanello, un ar- 
tist de o remareabilă originalitate. 
gol, Misano s-a născut la Pisa (din cauza 
scunde a căpătat porecla de Pi- 
sanello nu mai tirziu de anul 1395 si mai: 
probabil în jurul anului 1390. Începînd cu al 
olea, lustry al deceniului doi, după moartea 
atălui, el s-a mutat la Verona (de unde pro- 
venea mama sa). Aici, Pisanello a putut să 
cunoască temeinice operele lui Altichlero si pe 
ale lui Stefano da Verona, ca si mini turil 
lombarde ale lui Michelino da Besozzo. gt a 
cercului acestuia, în jurul anului 1415, Pi- 
sanello era probabil un ‘artist destul de cu- 364 
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noscut de vreme ce lucra la Veneţia, la cielul 
de fresce din Marea sală din Palazzo Ducale, 
început de Gentile da Fabriano. Pisanello a 
zugrăvit episoade din bătălia împăratului Fri- 
derich Barbarosa cu papa Alexandru III (fres- 
cele nu s-au püstrat)/6), Este greu să se afirme, 
cum procedează B. Degenhart, că Pisanello și-a 
început activitatea la Veneţia în calitate de 
ajutor al lui Gentile. Se poate ca tocmai la 
Veneţia Pisanello să fi intrat în relaţii cu Gian 
Francesco Gonzaga. Fapt este că în 1422 el 
a sosit la Mantova şi din acest moment n-a 
mai rupt pînă la sfirşitul vieţii legăturile cu 
curtea din Mantova al cărei favorit a rămas 
totdeauna. 
in anul 1426 (?), Pisanello a ajuns si la 
Roma unde îl ajută pe Gentile da Fabriano să 
execute pietura monumentală din basiliea San 
Giovanni in Laterano (scenele din viaţa lui 
Ioan Botezătorul) pe care le termină după 
1 moartea acestuia, in 1431—1432 (frescele nu 
s-au păstrat). Ulterior, Pisanello a peregrinat 
7 dintr-un oras într-altul, cápátind, asemenea 
unui artist în turneu, invitaţii la Mantova, 
Verona, Pavia, Ferrara, Milano, Rimini, Nea- 
pole. Pe picior de egalitate cu nobilimea, îi 
face acesteia daruri (în 1435 îi dăruieşte lui 
Lionello d'Este portretul lui Caesar), in 1439, 
la 17 noiembrie, ia parie la asediul orașului 
Verona, aflindu-se în suita lui Gian Francesco 
Gonzaga si à lui Piccinino, fapt pentru care 
e surghiunit de. pe teritoriul venețian pînă în 
anul 1445 (Verona aparţinea Veneţiei). A fost 
oaspete dorit la orice castel, la orice palat. În 
anii 1449—1450 îl găsim pe Pisanello la curtea 
regelui Alfonso V de Aragon, lar înainte de 
această călătorie in sud si după întoarcerea 
de la Neapole, Pisanello a fost ocupat cu pic- 
tarea uneia din sălile castelului din Mantova 
pe care însă n-a terminat-o din cauza morţii 
survenite în anul 1455, De la sfîrsitul anilor 
treizeci, Pisanello a început, să toarne, la. co- 
865 manda unor aristocrați, portretele-medalii în 
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bronz care au constituit un capitol cu totul a- 
parte în creaţia sa. Aceste medalii l-au făcut 
și mai celebru, aşa încît a murit cu aureola 
unui maestru neîntrecut, pe care umaniștii 
l-au lăudat mult pentru precizia neobişnuită 
óbtinutá în redarea naturii. 

Spre deosebire de alti artiști din Quattro- 
cento, Pisanello ni se prezintá sub trei aspecte: 
de excelent desenator, de pictor rafinat si de 
medalier unic in vremea sa. Întrucît baza me- 
todei sale de creaţie a constituit-o desenul, cu 
acesta și trebuie începută trecerea în revistă 
a artei sale (cea mai bogată colecţie de desene 
ale lui Pisanello se află la Luvru). 

Pisanello a fost un desenator de un gen 
aparte. A fost minat tot timpul de o vie curio- 
zitate spre un fel precis, în această privință 
el amintind întrucîtva de Leonardo, cu deo- 
sebirea doar că dacă Leonardo încerca să pă- 
trundă profunzimea fenomenului şi să-și dea 
seama de structura sa sintetică si de legitatea 
lui lăuntrică, Pisanello se márginea la fixarea 
`a ceea ce vedea. Aici însă spiritul lui de ob- 
servatie si precizia ochiului erau în adevăr 
uimitoare. El desenează” chipurile umane în 
toată individualitatea lor irepetabilă, desenea- 
ză corpurile legănîndu-se în Streang ale spin- 
zuratilor, deseneazà diferite motive de mis- 
care si drapaj, desenează nuduri, miini, picioa- 
re, diferite specii de animale si păsări, in pri- 
mul rînd cai de rasă, atit de pretuiti de aris- 
toeratie, apoi costume la modă si stofe scum- 
pe, steme, arhitectură gotică, peisaje, antichi- 
tàti, construcţii în perspectivă, compoziţii pen- 
tru medalii şa. în general, lumea desenelor 
sale este lumea aristocrației feudale cu care 
a fost totdeauna în contact si, dacă el schi- 
Us unele scene, eroii acestora aparțin de o- 

icei inaltelor cercuri ale societăţii, unde do- 

mină relaţiile de curtoazie, Pisanello desenea- 

A, ji tinto albă, şi pe hirtie divers colo- 
pergament, folosindu-se de grafit, 366 
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de peniță şi de condeiul de argint. Este un 
mare maestru al liniei, ușoare, sigure, ferme 
(mai cu seamă în plansele tirzii). Desenul lui 
continuă în general tradiţia maestrului sáu (?) 
Stefano da Verona gi mai ales tradiţiile lom- 
barde urmate de Giovannino de' Grassi si de 
Michelino da Besozzo. De aici provine prefe- 
rinta lui pentru redarea precisá a obiectelor. 
Dar spre deosebire de desenatorii lombarzi, 
Pisanello este incomparabil mai liber, mai su- 
plu şi mai divers. Este vorba așadar de o 
treaptă nouă, mai înaltă, a „realismului em- 
piric“ care conduce la o dilatare a lumii, per- 
mitind ca aceasta să fie privită mai larg, fără 
a se cădea în amănunte si în superstilizarea 
de sorginte gotică. 

Desenul a jucat un rol excepţional în crea- 
tia lui Pisanello, fie că artistul schiţa pe pri- 
mul strat al viitoarei fresce așa-zisa sinopie, 
fie că trasa pe al doilea strat: conturele ce 
urmau a fi umplute cu culoare, fie că executa 
P desene după natură pentru portrele ce urmau 

À să fie pictate, sau făcea schiţe pentru medalii. 

Se poate afirma fără teama „de exagerare cà 
linia a fost nu numai baza desenelor sale, ci 
si a frescelor si medaliilor realizate. Această 
înaltă cultură grafică a fost moştenită de Pi- 
sanello de la maestrii goticului tirziu. 

Pisanello poseda o imensá arhivá de de- 
sene din care își extrágea la nevoie motive 
de-a gata. Deseori, desene executate cu zeci 
de ani în urmă erau folosite pentru cutare 
frescă, tablou sau medalie. De aceea este foarte 
anevoie de datat desenele lui Pisanello, lucru 
făcut pînă acum în mod foarte contradictoriu. 
Dificultăţi la fel de mari apar în calea cer- 
cetătorilor şi la stabilirea autenticității de- 
senelor lui Pisanello, El avea un mare ate- 
lier în care o mulțime de discipoli desenau 
în maniera maestrului. K, Zoege von Manteuf- 
fel, G, F, Hill şi M. Fossi Todorow au încer- 
cat să distingă printre desenele atribuite lui 

367 Pisanello, pe cele- autentice, concentrindu-și 
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atenţia asupra calităţii. Ei n-au ajuns însă la 
concluzii definitive incontestabile. In orice caz, 
au insistat pe bună dreptate asupra criteriu- 
lui de alegere critic. Din pasiunea deosebită 
a lui Pisanello pentru desen decurgea una 
dintre caracteristicile metodei sale de creaţie. 
Posedind o mare rezervă de desene, Pisanello 
putea oricînd să extragă din ele imaginile și 
motivele trebuitoare. El avea obiceiul de a-și 
alcătui compoziţiile din asemenea studii în de- 
sen asemănătoare cubuletelor unui mozaic, cu 
atit mai mult cu cît „teama de vacuum“ ce-i 
era propriu îl împingea să introducă în com- 
poziție detalii suplimentare care îndeplineau 
funcţii pur decorative. Aceasta face ca frc.- 
cele, tablourile și medaliile lui Pisanello, ajun- 
se pînă la noi, sà ni se pară insolite, mai ales 
pe fundalul creațiilor atit de laconice ale lui 
Masaccio. Aici şi-au avut rolul lor si tradi- 
tile „realismului empiric“ din nordul Italiei, 
cu acel cult al lui pentru detalii. Dar în plan 
compozițional un rol important l-au avut si 
tapiseriile goticului tîrziu care decorau inte- 
rioarele castelelor ce aparţineau comandita- 
rilor lui Pisanellot%. În tapiserii, compoziţia 
se desfășura după principiile decorativismului 
eare presupune repetarea ritmică a motivelor 
ce formează un ornament plat, indiferent dacă 
in componenţa compoziţiei intră sau nu ele- 
mente de peisaj, figuri antropomorfe sau ima- 
gini zoomorfe, Asemenea compoziţii erau con- 
struite nu atit după metoda selecţiei, cît după 
cea a însumării tuturor elementelor. Or, de- 
senele lui Pisanello veneau în intimpinarea 


acestor procedee compoziționale, înlesnind fo- 
losirea lor în pictură. à 

În desenele lui timpurii, nu foarte sigure 
ca duet al liniei, Pisanello copiază pai de 
Altiehiero, Michelino da Besozzo si Stefano 
da Verona, Faptul indică cercul intereselor 
sale artistice. Cele mai timpurii lucrări de pic- 
tură ale lui Pisanello nu ne-au parvenit, iar 
cele ce i se atribuie (Madona cu prepelita din 368 
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Muzeul Castelvecchio din Verona, patru scene 
din viaţa sf. Benediot, de la Uffizi şi din Mu- 
zeul Poldi-Pezzoli din Milano, constituind părți 
componente ale unui poliptic dezmembrat) au 
fost realizate nu înainte de deceniul doi și, pe 
deasupra, nu-i aparţin în mod indubitabil. Din 
cele patru scene, cea mai apropiată de stilul 
lui Pisanello este un Sfînt eremit din Muzeul 
Poldi-Pezzoli (celelalte trei seene aparţin altei 
miini’). Compoziţia este destul de conventio- 
nală, un tufis des împreună cu o formaţie mun- 
toasă formează peisajul ce constituie un fundai 
pentru figura anguloasà a sfîntului. Aceasta 
din urmă prezintă ecouri din arta lui Gentile 
da Fabriano cu care Pisanello a venit în con- 
tact direct la Venetia. Madona cu prepelita”? 
își are originea în tradiţiile lui Stefano da Ve- 
rona si ale maeștrilor lombarzi. Ea este con- 
struită pe baza unei combinaţii judicioase si 
rafinate de linii parabolice specifice artei go- 
tice. Mantia Mariei cade în falduri frinte in 
tradiţia „stilului molatec* reprezentată eel mai 
bine de creatia lui Gentile. Madona stá pe o 
perná asezatá intr-o pergolá cu flori. (Acest 
tip iconografic se numeşte Madonna del umiltà). 
Grădina nu este redată în adîncime, ci des- 
fäşurată pe verticală si contopindu-se cu fon- 
dul auriu. Aici, Pisanello dă friu liber fan- 
teziei, reproducind cu minuţie firele de iarbă, 
florile şi păsările. În partea de jos, plasează 
o mare prepelità împrumutată, desigur, din- 
tr-un desen al sáu după natură. Acest motiv 
„suplimentar“ este extrem de caracteristio 
pentru metoda creatoare a lui Pisanello, care 
folosea încă în această etapă timpurie fondul 
său grafie „de arhivă“. ; 

Începem să ne situám pe un teren al crea- 
tiei propriu-zise abia atunci cînd abordàm de- 
eoratiile picturale ale mormîntului lui Niccolò 
Brenzoni, din biserica veronezà San Fermo, 
pe care Pisanello le execută în jurul anului 
1426473, Mormîntul fusese sculptat de către 
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31. PISANELLO. Pictura monumentului funerar al lui 
Niccollă Brenzoni din biserica San Fermo. Verona. 


Cristos sub un baldachin Si statuia unui pro- 
roc pe consolă, încoronînd baldachinul). Pe 
laturile baldachinului, Pisanello a' zugrăvit 
tema Buna Vestire (figura Mariei, în dreapta, 
iar a arhanghelului Gabriel — în stînga). Mor- 
mîntul (în afara figurii prorocului) și pictura 
au fost încadrate de o ramă dreptunghiulară 
în relief, înconjurată de o decorație pictată, 
astăzi aproape în întregime distrusă, dar fi- 
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blicată in 1864474, Este greu de spus dacă gra- 
vura corespunde întru totul cu decorația creată 
iniţial de Pisanello sau dacă nu cumva au in- 
tervenit aici şi adausuri „romantice“, speci- 
fice secolului al XIX-lea. Dacă este să credem 
gravurii amintite, Pisanello a înconjurat rama 
în relief cu o îngrăditură ușoară, transparentă, 
încolăcită de trandafiri, iar în partea de sus 
a înfățișat trei edicule: una pentru statuia pro- 
fetului si două pentru figurile celor doi ar- 
hangheli pictaţi de el (Mihail în partea stingă). 
Ediculele sînt de o formă complicată si ca- 
pricioasă, terminate cu pinacluri ce se con- 
tureazá clar pe fundalul cerului presárat cu 
stele. Si in aceastá picturá decorativá, ca si 
în schiţele lui de arhitectură, Pisanello folo- 
seste forme gotice în gustul cărora fusese edu- 
cat. Această decorație este lipsită de monu- 
mentalitate şi ea aminteşte mai degrabă de 
o filă dintr-un manuscris lombard miniat. 

În tratarea, Bunei vestiri, cu toată minutia 
neobișnuită de care dă dovadă în redarea de- 
taliilor realiste, Pisanello recurge la un sim- 
bolism complicat. Nu intimplátor deasupra bal- 
dachinului a fost plasată figura  prorocului. 
Acesta este cel care „a prezis“ venirea lui 
Cristos în lume. În scena Buna Vestire, pe 
laturile părții de sus a baldachinului este în- 
fàtisat dumnezeu-tatál în aureolá, trimiţindu-l 
in jos, pe pámint pe pruncul Isus. Din figura 
lui dumnezeu-tatál izvorăşte o rază trasată cu 
puncte aurii, ce se îndreaptă spre pieptul Ma- 
riei. Avem aici o redactare foarte originală a 
„concepţiei neprihănite“, reprezentate în arta 
rusă de icoana Buna Vestire din Ustiug (aici 
pruncul Isus, sub acţiunea razei ce purcede 
din ochiul celui Vechi de zile, zugrăvit în 
partea de sus a icoanei, intră în sinul Maicii 
Domnului), La picioarele Mariei este înfățișat 
un miel (nu un ciine cum presupun unii cer- 
cotători italieni!) ce simbolizează jertfa lui 
Cristos pe cruce. Această „povestire“ evanghe- 
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găsește corolarul in Ímvierea lui Cristos din 
monumentul funerar. 

Pisanello compune interiorul în care este 
redată Maria după principiul „cutiei“ trecen- 
tiste din care îndepărtează peretele dinspre 
privitor, Interiorul gotic se distinge prin ele- 
gantà: fereastra cu vitralii colorate, pernele 
si plapuma împestritate cu ornamente foarte 
fine, treptele ce duc către lojă acoperite cu co- 
voare scumpe. În această ambiantà, Maria a- 
pare ca o doamnă de lume. Faţa ei nu exprimă 
nici un sentiment. Miinile-i îngrijite sînt în- 
crucișate pe genunchi. Mantia curge în falduri 
capricioase în tradiţia „stilului molatec“, iar 
figura ei elegantă stă într-o atitudine ce-i per- 
mite să formeze un S. Aici se simt clar ecouri 
din arta lui Gentile da Fabriano, dar drăgă- 
lășenia jovială a Madonelor acestuia a cedat 
locul unei retineri mai vădite, obișnuite pen- 
tru gesturile de curtoazie ale vieţii cavale- 
resti. 

Pisanello. zugràveste fără dificultate, în 
perspectivă, diferite porţiuni ale compoziţiei, 
necoordonîndu-le una cu alta. Spaţiul din pic- 
tura lui este lipsit de unitate și de logică là- 
untrică. El este fárimitat pentru că obiectele 
ce-l compun trăiesc independent. Un asemenea 
caracter de sumă a unor componente, propriu 
spaţiului, constituie. trăsătura tipică a picturii 
franco-neerlandeze şi lombarde. 

Arhanghelul Gavril îngenunchi ici 
cel mai elegant $i cel mai reci MEME 
ghel care a fost pictat vreodată de penelul 
unui artist italian. El n-are nimic „celest“, ci 
este o ființă cu totul terestră ce se pleacă în 
fata „doamnei inimii“ sale, El 1 
ternio, o faţă or Pe Mnt EE 
bia Putin spiritualizatà de cavaler 
obișnuit cu încăierările si luptele, Este foarte 
frumos conturul frint al i i 

aripilor sale care for- 
mează parcă un scut ce-i apără capul. Curbura 
figurii sale este subliniată de linia serpuit 
a deallt.. Arh e linia serpuitoare 
5 anghelul s-a lăsat in genunchi 372 


A 
Scanned with CamScanner 


la pragul portalului a cărui structură arhitec- 
tonică nu este prea clară. 

În registrul superior al compoziției, Pisa- 
nello a pictat două figuri de arhangheli sezind 
care se profilau, la vremeu lor (au pierit o- 
dată cu întreaga pictură a cadrului arhitec- 
tural), pe ediculele cu baldachin. Ambele fi- 
guri erau în armuri de cavaler, Mihail era 
înfățișat din profil, cu picioarele încrucișate, 
iar celălalt — en face. Amîndoi aveau părul 
ondulat si chipuri placide, ceea ce era consi- 
derat de „bon ton“ în mediul cavaleresc. Ar- 
hanghelii apar ca nişte cavaleri fideli faţă de 
Maria pe care sint gata să o păzească şi să o 
protejeze la fel ca pe cei care se află sub 
protecţia ei. 

Frescele de la San Fermo sînt executate cu 
multă minutiozitate. Toate detaliile sint rea- 
lizate cu o fineţe pe care o permite numai 
E tehnica mixtá fresco-secco, cu larga folosire 
^ a picturii pe tencuială uscată (de unde si dis- 
i paritia ei parțială). Trebuie să vezi cu ce mi- 

nutie sînt pictate obiectele din odaia Mariei, 
A aripile arhanghelului, iarba şi florile de sub 
“picioarele acestuia, ca si cei doi porumbei din 
partea stîngă de jos a tabloului, cămașa de 
zale a sf. Mihail, ornamentele! aurite ale ar- 
murii, suvitele ondulate de păr ale arhanghe- 
lilor, pentru a putea să judeci cum se cuvine 
măiestria rafinată a lui Pisanello care a in- 
trodus în pictura monumentală deprinderi de 
miniaturist. 

Pisanello si-a ales cu mult gust culorile, e- 
vitînd impestritarea excesivă. I-a plăcut mai 
ales griul plin de nobleţe, care în figura arhan- 
ghelului are o nuanţă oliv. Acest gri este com- 
binat cu albastru deschis și cu auriu folosit din 
abundență. În această gamă cromatică reţinută 
și restrînsă există ceva ce impune în toate lu- 
crările lui Pisanello, și anume un gust fără cu- 
sur. educat la şcoala operelor de pictură gotică 
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Frescele romane realizate de Pisanello în 
bazilica San Giovanni in Laterano5 si dispá- 
rute ulterior pot fi judecate, în parte, dupà un 
desen al artistului păstrat la Luvru si, repre- 
zentîndu-l pe loan Botezătorul predicind în 
pustie. La Roma, Pisanello a desenat $i două 
scene din ciclul realizat de Gentile (Botezul 
lui Cristos şi Intemnifarea lui Ioan — desenele 
se păstrează la Luvru și, respectiv, la Londra) 
şi a început să facă sistematic desene după sar- 
cofagurile antice. Această abordare a artei an- 
tice este foarte simptomatică. Probabil că ar- 
tistul a vrut ca, apelind la motive noi, mai li- 
bere, sá depáseascá prea strimtul cadru al re- 
pertoriului de forme gotic, să-l invioreze, să-l 
diversifice. E 

Nu este exclus ca in drum spre Roma, Pisa- 
nello sá se fi oprit si la Florenta unde a fácut, 
cum presupune B. Degenhart, desene după 
operele maeștrilor renascentisti si unde el a 
putut să se afle si mai înainte, ajutîndu-l pe 
Gentile să picteze Închinarea magilor de la 
Uffizi. Ultima ipoteză a: lui Degenhart ni se 
pare hazardată. 

Florenţa renascentistă a produs o impresie 
nu prea puternică asupra lui Pisanello. Acesta 
a împrumutat din arta orașului de pe Arno nu- 
mai interesul pentru o tratare mai reliefată a 
formei, în rest, a rămas indiferent là inovațiile 
florentinilor. Pisanello a fost un maestru cu o 
individualitate viu exprimată şi creaţia lui şi-a 
implintat atit de adînc rădăcinile in solul Ita- 
liei de nord încît ea n-a putut să se schimbe 
radical în urma contactului pe care artistul l-a 
avut cu cultura artistică florentină. Probabil 
că aceasta trebuie să-i fi părut lui Pisanello 
oarecum frustà, lipsită de rafinamentul pe care 
el punea atîta preț, 

În jurul anului 1438, Pisanello a zugrăvit 
capela Pellegrini din biserica veroneză Santa 
Anastasia‘ Din acest ansamblu s-au păstrat 
fragmente de frescă destul de deteriorate- dea- 
supra arcadei exterioare a capelei (Sf. Gheor- 374 
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ghe pregătindu-se de luptă cu balaurul şi stema 
familiei Pellegrini, pe peretele din dreapta in- 
trării în capelă). Ansamblul a stírnit la vremea 
respectivă admiraţia lui Vasari şi a renumitului 
arhitect Michele Sanmicheli. Vasari laudă în- 
deosebi figura sf. Eustatie care mîngiie un cíi- 
ne ridicat în două labe (sub această figură s-a 
aflat initial semnătura artistului) imaginea sf. 
Gheorghe împlătoşat, si pe a sf. Gheorghe vi- 
rîndu-si spada în teacă după izbinda repurtată 
asupra balaurului. i 
Subiectul ales de Pisanello pentru fresca de 
deasupra arcadei reprezintà momentul anterior 
luptei cu dragonul. Cavaler „fără teamă si pri- 
hană“, Sf. Gheorghe a venit pentru eliberarea 
prințesei de sub puterea. balaurului. Eroul se 
pregăteşte să înșeueze calul pentru a se arunca 
în lupta cu teribila fiară. Ca um adevărat ca- 
valer, el este plin de calm si retinere ca si cînd 
nu pentru fermecătoarea prinţesă ar fi venit 
din depărtări, Mai la dreapta, sint infátisati un 
N scutier cu lancea si calul. În partea:de jos, apar 
diferite animale sălbatice, iar în spate, un grup 
de clădiri gotice se -zărese după creasta, unui 
=“? deal. Mai este înfățișată — spre: stinga — o 
spînzurătoare de care atîrnà doi condamnaţi 
(simbol al jurisprudenţei). În partea de jos, 
apare împăratul cu suita, un deal cu o biserică 
singuratică si curcubeul arcuindu-se pe cer, 
apoi un lac pe care pluteşte o corabie cu pîn- 
zele umflate de vint, în sfîrșit, la stînga arca- . 
dei, dragonul cu puii lui, iar lîngă el; multe 
oase, un craniu, un cerb mort și o ciută cu- 
prinsă de spaimă. Toate acestea sînt pictate 
după principiul însumàrii, adică din bucăţi dis- 
parate, fără o consecvență riguroasă, Fantezia 
lui Pisanello prezintă destule salturi, El trece 
pe neaşteptate de la o imagine la alta, alătu- 
rînd cam la întîmplare episoade disparate. 
Metoda de creaţie a lui Pisanello, bazată pe 
un vast fond de desene, are în acelaşi timp o 
latură pozitivă și una negativă, În privința pre- 
375 ciziei și a verosimilului în: redarea unui obiect 
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izolat, Pisanello îi întrece cu mult pe maeştrii 
din 'Trecento. La el, totul ne apare incompara- 
bil mai real, mai ales dacá tinem seamá de mi- 
nutia de bijutier de care dá dovadá in elabo- 
raren formel (cum am mai arătat, din cauza fo- 
losirii tehnicii al secco, lucrările s-au șters în 
bună parte). Cînd de sub penelul lui Pisanello 
ieşea o lucrare, ea trebuie să-i fi uimit pe con- 
temporani prin veridioitatea cu care era redată 
realitatea, lucru explicabil prin folosirea largă 
de către pictor, a unor desene preliminare fă- 
cute după natură. Dar această metodă îl îm- 
pingea pe Pisanello pe calea redării perfecte a 
unui motiv izolat, îndepărtîndu-l de calea sin- 
tezei. Fresca lui este lipsită de șarpanta atit de 
pretuitá de către artiștii renascentiști, de acea 
clară cuprindere a întregului, la care țineau 
atât de mult Giotto și Masaccio. În ultimii ani 
ai vieţii, Pisanello şi-a împărţit timpul între 
Ferrara, Mantova, Milano, Pavia și Neapole. 
În acest timp, el era socotit unul dintre cei 
midi renumiţi artisti ai Italiei. De o deosebită 
faimă se bucura ca portretist; dintre mulțimea 
portretelor sale despre care scrie, într-un poem, 
umanistul Basigno din Parma, ne-au parvenit 
numai două: al Margheritei Gonzaga (aflat la 
Luvru) si al lui Lionello d'Este (păstrat in ga- 
leria Academiei Carrara, din Bergamo). Toate 
celelalte portrete atribuite astăzi penelului lui 
Pisanello, inclusiv portretul împăratului Sigis- 
mund (Kunsthistorisches Museum, Viena)! 
sînt discutabile si de aceea le trecem sub tă- 
cere478, 

Portretul Margheritei Gonzaga este de mici 
dimensiuni (0,43X0,30)479. Desi despre persoana 
celei portretizate se mai poartă discuţii (unii 
văd în modelul respectiv pe Ginevra d'Este, 
concluzie dedusă din prezenţa blazonului ei — 
ramura de ienupăr — plasată în apropiere de 
umărul stîng4%0), cea mai plauzibilă este ipo- 
teza avansată de B. Degenhart care este incli- 
nnt s-o identifice in portret pe Margherita 
Gonzaga. El își întemeiază presupunerea pe 376 
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cáptusala în trei culari a rochiei, adică rosu, 
verde si alb, culorile respective fiind heraldice 
pentru casa Gonzaga, si pe desenul vazei de 
pe rochia albă din stinga — una dintre emble- 
mele lui Lionello d'Este cu care Margherita s-a 
măritat în anul 1435, curînd după aceea murind 
(1439). Din portret ne priveşte o fiinţă foarte 
tînără, încă fecioară, cu o față imobilă, cu na- 
sul cirn, cu părul acoperit de o scufie si prins 
cu o panglică albă. Este îmbrăcată cu o rochie 
albă cu mineci rosii-zmeurii. Fata ei fină, pic- 
tată parcă pe fildeș, se profilează clar pe fon- 
dul frunzisului verde-închis prin care se ză- 
reste cerul albastru. Fidel deprinderilor sale ar- 
tistice, Pisanello înviorează si aici fondul cu 
o mulţime de flori, pictate în culori roz-lilas si 
violet, iar în colţul din stînga sus plasează un 
fluture. Toate acestea sînt realizate cu multă 
inventivitate și cu gustul rafinat ce-i era pro- 
priu. 

Portretul în profil avea. o mare răspindire 
în arta gotică tîrzie. De astàdatà, Pisanello a 
mers pe un drum bătătorit. Dar el a știut să 
introducă :si în portret,multàá diversitate, revi- 
gorînd schema tradiţională. Nu există nici o în- 
doială că portretul lui seamănă foarte mult cu 
modelul, el fixind cu virtuozitate și precizie 
trăsăturile individuale. Y 

Si mai redus ca dimensiuni (0,28 X 0,19) 
este portretul lui Lionello d'Este, pictat, pro- 
babil, in anul 1441, la intrecere cu Jacopo 
Bellini a cărui lucrare a fost preferatà48. Pi- 
sanello a. studiat bine chipul urit, dar distins 
al lui Lionello, pe care l-a reprodus de nenu- 
mărate ori în medalii. Nasul proeminent puţin 
coroiat, buzele senzuale, fruntea dreaptă, ure- 
chea mare, părul des, pieptănat în aşa tel în- 
cît formează parcă o căciulă — toate acestea 
sînt redate cu indiferența obiectivă a unui ob- 
servator ager. Lionello este îmbrăcat cu un 
costum frumos în care se întîlnesc violeturi 
compacte. cu ornamente roz-maronii şi aurii. 
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tie vie de culori, conferindu-i o nobleţe deose- 
bită. La spatele lui Lionello este pictat un 
boschet cu flori lilas aproape de aceeaşi nuan- 
tà ca şi costumul. Acest tufis se contopeste 
pe nesimţite cu fundalul albastru închis pe 
care se conturează foarte clar, asemenea unei 
camei, chipul celui portretizat. Deşi a suferit 
vicisitudinile vremii, portretul şi-a păstrat mult 
din prospetimea iniţială a execuţiei. De regulă, 
cei care trec de la miniatură la pictură, intro- 
duc în aceasta o minuţiozitatea excesivă ce 
duce la arididate. În portretul lui Lionello nu 
poate fi, însă, nici vorbă de aşa ceva. Fiind un 
artist cu mult bun simţ, Pisanello a înţeles 
totdeauna cu ce material are de-a face. 

Fără îndoială că Pisanello a împodobit cu 
miniaturi multe in-folii din bibliotecile case- 
lor Gonzaga si d'Este. Nu ne-a parvenit însă 
decit o miniatură reprezentînd o compoziţie 
pentru litera S, tăiată din vreun antifonar 
(colecţie: particulară necunoscută)/%82. Degenhart 
care-a publicat această miniatură consideră cá 
în ea este înfățișat tînărul marchiz Lodovico 
Gonzaga: (1414—1478) cu suita si a fost imor- 
talizat episodul real al căderii unui cavaler de 
pe cal. Exegetul datează miniatura respectivă 
la „jumătatea deceniului al cincilea (1444—1447) 
adică aproximativ în vremea cînd Pisanello în- 
cepea să lucreze la cea mai mare operă a sa 
— pictura monumentală a uneia din vastele 
săli ale castelului din Mantova (1447?) 


; Descoperirea acestei picturi constituie unul 
dintre cele mai importante evenimente din do- 
meniul istoriei artei italiene, ce au avut loc în 
ultimele deceniif?, Fa a fost făcută de prof. 
G, Paccagnini, ale cărui cercetări 'se remarcă 
printr-o neobișnuită perseverenţă. Înainte se 
considera că pictura respectivă a pierit din 
Cauza surpàrii tavanului sălii in care se afla 
și despre care se aminteşte într-un document 
din anul 1480. Această „Sală Pisanello“, cum 
1 se spune, a fost căutată mult timp fără suc- 
ces, pină cînd, într-o bună zi, Paccagnini a dat 378 
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de ea într-o construcţie de lîngă Palazzo del 
Capitano, unde intrase în componența unui 
vast complex al castelului din Mantova. Aici, 
sub straturi tîrzii de pictură, au fost descope- 
riti peste două sute de metri pătraţi pictaţi de 
Pisanello pe peretele central (lung) și pe cei 
doi pereţi laterali (ceva mai scurţi). Pe pere- 
tele din dreapta, pictura era aproape terminată 
în timp ce pe peretele din stînga si pe cel cen- 
tral era trasat numai desenul pe primul strat 
al tencuielii (așa-zisa sinopie). Lucrul fusese, 
evident, întrerupt, cum presupune Paccagnini, 
în anul 1455, din cauza morţii artistului. În 
prezent, sinopia şi frescele au fost decapate și 
expuse în castelul din Mantova. $ 

După opinia lui G. Paccagnini, Pisanello a 
început să lucreze la această frescă în 1447, 
întrerupînd apoi lucrul în anul 1448 (?) în le- 
gătură cu plecarea sa la Neapole, pentru a-l 
relua abia după 1450. Fresca a fost comandată 
de Lodovico Gonzaga — „Capitaneus armige- 
rerum Marchio Mantuae et cet“, adică de a- 
celaşi Lodovico care, după douăzeci şi unu de 
; ani, avea să-i comande lui Mantegna să-i pic- 
A teze un iatac în castelul din Mantova. 

Pentru a avea o idee exactá despre pictura 
lui Pisanello, trebuie avută totdeauna în vede- 
re pierderea tuturor acelor părţi care au fost 
pictate a secco. Desi la Pisanello, temelia pro- 
cesului pictural era totdeauna grafica, aceasta 
era acoperită în ultimă instanţă cu culoare si 
de aceea frescele din Mantova par a fi produsul 
unei faze, de declin a pictorului. S-au păstrat 
relativ bune numai porțiunile executate în teh- 
nica buon fresco (în special feţele personaje- 
lor) în timp ce porțiunile pictate a secco şi-au 
pierdut stratul de culoare, leşind la iveală de- 
senul preliminar pe intonaco. 

Tematica picturii o constitule lumea me- 
dievală a cavalerilor, lumea regelui Arthur, 
a cavalerilor mesei rotunde ce umblă prin lu- 
me în căutarea cupei făgăduite (sfintul Graal), 

379 lumea unor fapte îndrăzneţe şi a unor splen- 
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dide turniruri. Nu degeaba biblioteca fami- 
liei Gonzaga era plină de romane cavaleresti 
printre care se afla, fără îndoială, şi versiunea 
italiană în proză din a ciclului „Mesei ro- 
tunde (,Tavola rotonda"). Aceste romane fu- 
seseră aduse în Italia din Franţa și nu intim- 
plător însemnările ce întovărășesc picturile mu- 
rale ale lui Pisanello sînt făcute în franceza ve- 
che (indicarea numelor diferiților cavaleri — 
Cabilor as dures mains, Arfassart li gros, Ma- 
lies d PEspine, Meldons li envoissiez s.a.). Pe 
peretele stîng si pe cel central, Pisanello a zu- 
grăvit un peisaj deluros desfășurat pe verti- 
cală, pe care se văd în depărtare castele, ca- 
valeri călare, în căutarea „sfintului Graal“, si 
diferite animale sălbatice. Partea dreaptă a 
compoziţiei de pe peretele central (lung) ser- 
veste ca zonă de trecere spre compoziţia de pe 
peretele din dreapta. Aici este înfățișat caste- 
lul, în: apropierea căruia a-avut loc un renu- 
mit turnir. În depărtare se înalță un alt cas- 
tel, iar aproape de acesta — o tribună pentru 
privitori cu blazonul casei Gongaza (un cîine 
de vînătoare). Pe tribună se află mai multe 
frumoase doamne. În rîndul de sus, ele stau 
sub un umbrar (această parte a fost înce- 
pută de Pisanello şi apoi. întreruptă pe neaş- 
teptate). Fresca se termină cu o stîncă şi cu 
imaginea unei leoaice cu. pui. În partea de 
jos a frescei, au fost înfăţişate episoade. din 
cursul unor turnire (au dispărut). Turnirul 
propriu-zis este înfàtisat pe peretele lateral 
din dreapta. Aici apare virtejul încăierărilor 
ce sînt amplasate una lîngă alta şi una deasu- 
pra alteia, 


Deasupra întregii fresce este pictată o friză 
continuă cu însemnele casei Gonzaga (inele 
rupte, flori, cîini, cerbi, vulturi $.a.). Aici, un 
loc important este ocupat de benzile serpui- 
toare ce umplu toate spaţiile goale. Această 
friză formată din motive ce se repetă, a. fost 
realizată cu ajutorul cartonului perforat. 390 
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: In general, fresca respectivă glorifică virtu- 
tile cavaleresti — vitejia, fidelitatea faţă de 
aleasa inimii, màrinimia faţă de dușmani, dis- 
ponibilitatea pentru acte de bravură, noblețea 
tinutei. Toate aceste trăsături erau foarte pre- 
(uite în mediul de la curte si lor li se acorda 
preferință faţă de smerenia creştină şi de iu- 
birea pentru aproapele. 

Ludovico i-a comandat pictura lui Pisanello 
într-o situaţie dificilă: războiul pierdut cu Ve- 
netia, fàrîmitarea posesiunilor între fiii lui 
Gian Francesco Gonzaga, lupta pentru succe- 
siune cu fratele sáu Carlo, terminatá cu vic- 
toria lui Ludovico abia in 1453. Se poate, cum 
presupune G. Paccagnini, ca Ludovico sá se fi 
»imbárbátat* cu o tematică cavalereascá me- 
nitá să întărească spiritul combativ al mem- 
brilor familiei Gonzaga?84. În orice caz, un a- 
tit de vast ciclu cavaleresc nu vom mai în- 
tilni în Italia anilor '40—'50. 

La început, Pis.nello a vrut să împartă ci- 
clul în episoade izo.ate (vezi desenul de la Lu- 

A vru cu nr. 259). Ulterior, însă, dintr-o cauză 
^4 ! necunoscută, el a adoptat schema preferată — 
a compoziţiei „compacte“, construite după prin- 
cipiul panoramei, si în care acţiunea se des- 
faàsoarà fără intervale şi pauze, ca un torent 
neîntrerupt. In condiţiile unei asemenea abor- 
dări a picturii monumentale, întreaga supra- 
faţă a peretelui este acoperită cu figuri şi ele- 
mente de peisaj, ceea ce face ca pictura să 
semene cu o tapiserie (acest tip de compozi- 
tie este numit, de către O. Pacht, „Bildmuster“.) 
Imaginea este lipsită de un ax central. Ea 
poate fi prelungită în orice direcţie fără să 
aibă de suferit, Ceva asemănător întîlnim în 
fresca din biserica Santa Anastasia, ca si în 
tabloul Viziunea Sf. Eustaţie de la Londra. O 
asemenea rezolvare compozitionalà, construită 
totdeauna pe verticală, nu exclude figurile şi 
obiectele redate în mod veridic în racursi, aces- 
381 tea fiind receptate, însă,, mai degrabă ca ele- 
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mente ale unui ornament decît ca imagini ar- 
tistice de sine stătătoare. 

În sinopii, desenul lui Pisanello a dobindit 
mai multă precizie şi expresivitate plastică. 
Artistul desenează cu energie figurile cavale- 
rilor în cele mai diferite poze şi în cele mai 
îndrăzneţe racursiuri. Sub influența modelelor 
oferite de noua artă renascentistă, el conferă 
formei un relief mai proeminent si mai multă 
materialitate, ceea ce ne frapează în pictura 
terminată de pe peretele din dreapta. Dar, în- 
trucit, în arta lui Pisanello, totul este subor- 
donat, în context compozițional, unui ritm bi- 
dimensional, virtuțile plastice ale formei sînt în 
bună măsură neutralizate. 

Pictura murală din castelul din Mantova 
ne-a parvenit în diferite stadii de execuție — 
atît sinopia, cît si fresca finită. Aceasta ne 
permite să cunoaștem în detaliu procesul de 
creaţie în activitatea lui Pisanello. Maniera lui 
de execuţie a frescei aminteşte de tehnica or- 
fevrilor4%, La început, pe : tratul inferior (ar- 
riccio), el trasa cu cărbune amplasarea figu- 
rilor, orientîndu-se după o schiță realizată în 
prealabil pe carton. Apoi, cu o culoare neagră 
sau brun-roşcată, executa desenul întregii ima- 
gini (sinopia). Aceasta servea ca punct de por- 
nire pentru lucrul artistului pe al doilea strat 
de tencuială (intonaco). Dar Pisanello, ca un 
mare maestru în mintea căruia apăreau tot 
timpul idei noi, renunţa adeseori la sinopie, 
modificînd uneori desenul, deci şi pictura, pe 
acest al doilea strat. În asemenea cazuri, răzuia 
partial stratul deja pictat si în locul respectiv 
netezea cu gips, peste care relua pictura. În- 
cepînd lucrul pe al doilea strat, Pisanello de- 
sena din nou toate figurile şi peisajul în teh- 
nica mezzo fresco'6, de astă dată cu o culoare 
verdesoliv. Cu ea modela forma, recurgînd în 
zonele întunecate la hasuri cu culori galbene, 
cenușii și roz. Al doilea strat îl picta in por- 
fiuni mult mai mari decit se practica de regulă 
în cazul tehnicii buon fresco în .care intot- 382 
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deauna pot fi urmărite îmbinările dintre por- 
fiunile fácute in zile diferite. Cind toate figu- 
rile si obiectele erau realizate cu ajutorul li- 
niilor colorate in verzui (verdaccio), Pisanello 
trecea la așternereu fondului negru (datorită 
faptului că dizolva culorile în ulei, el obținea 
o suprafață lucioasă ca de smalţ). Pe fondul ne- 
gru, venea cu pete deschise de culoare cu care 
punea în evidenţă toate părţile compoziției, în- 
cepînd deci abia acum elaborarea minuțioasă 
a formelor. Unde era nevoie de potentarea cu- 
lorii (mai ales în pictura fetelor), Pisanello 
recurgea la buon fresco (de aceea cel mai bine 
s-au păstrat feţele personajelor), toate celelalte 
porţiuni pictindu-le a secco. În pictarea armu- 
rilor si a armelor, folosea mult argintul și au- 
rul, apelînd cu plăcere la relieful aurit sau ar- 
gintat din stucco (pastiglie). Cu ajutorul a- 
cestui gen de relief, el a îmbogăţit factura 
suprafeței pictate în care stratul lucios al cu- 
lorii alternează cu motivele decorative relie- 
~ fate. Prin acést fel de abordare, pictura mo- 
numentală se apropia de tabloul de şevalet. 
, Tinind seama de toate aceste subtilitáti, este 
fi lesne de imaginat de ce contemporanii erau atît 
/ de entuziasmați de lucrările maestrului. ' 
Probabil că în același timp -cu lucrul la 
pictura castelului, Pisanello a executat si mi- 
cul tablou (0,545 x 0,655) cu Viziunea sf. 
Eustatie (National Gallery, Londra)%?7. Aici, 
compoziţia este concepută pe același princi- 
piu al desfăşurării pe verticală, ca Si frescele. 
Pe fundalul unei stînci înalte, la poalele căreia 
aleargă un torent de munte, este înfățișat un 
cavaler splendid îmbrăcat într-un camizol au- 
rit tivit cu blană, încins cu o centură, cu aco- 
perămînt albastru pe cap și cu o ţeavă de vi- 
nătoare la briu, EL stà călare pe un cal sur, 
puternic, ținut cu un frîu roşu împodobit cu 
paftale de aur. Cavalerul are o viziune mira- 
culousă: un cerb cu un crucifix între coarne. 
Ca detaliu caracteristic pentru mentalitatea 
383 lui Pisanello, observăm cá în jurul crucifixului 


N 


Scanned with CamScanner 


7 


nu strălucește tradiționala aurelă, întregul 
episod fiindu-i propus privitorului nu ca un 
miracol, ci ca o întîmplare reală petrecută la 
vinátoare. Cavalerul, în figura căruia B. De- 
genhart este înclinat să vadă portretul tînă- 
rului Ludovico Gonzaga, este înconjurat de o 
haită de ciini de vinátoare, dintre care unul 
goneste dupá un iepure. Pe promontoriile stin- 
cii, printre tufișuri, se văd urși, cerbi, păsări 
mari si mici. Toate aceste ființe se profilează 
ca vii pete colorate pe fondul întunecat al 
stîncii si boschetilor. Ele formează un fel de 
decor în plan bidimensional, desi fiecare fi- 
gură este plasată liber în spațiu, uneori in ra- 
cursiuri, pentru care artistul nu încearcă nici 
o dificultate. Pisanello folosește şi aici meto- 
da „însumării“ detaliilor, alternînd ritmic mo- 
tivele si obţinînd un fel de tapiserie redusă 
la proporțiile unei miniaturi. Apropierea dintre 
felul cum construiește. tabloul și cum concepe 
compoziţia frescelor din Mantova a dat mo- 
tive cercetătorilor să dateze tabloul în anii pa- 
truzeci.ai secolului al XV-lea. 

În tabloul lui Pisanello uimeste virtuozi- 
tatea cu care artistul stăpîneşte racursiul care-i 
permite să redea animalele din cele mai diver- 
se unghiuri de vedere şi în cele mai neaştep- 
tate poze. Uimeste, de asemenea, construirea 
eu totul arbitrară a spaţiului, în care a treia 
dimensiune este redusă la zero. Întrucît lip- 
seste perspectiva centrală, Pisanello este li- 
ber să zugrăvească unele obiecte din unghiul 
care-i pare cel mai favorabil. Avem de-a face 
aici cu o însușire absolut insolită a compozi- 
țiilor lui care dau impresia unei excesive fă- 
rimitári, párind în același timp exceptional de 
precise şi de proeminente în detaliilor lor. 

Fără să termine ciclul din Mantova, Pisa- 


„nello a trebuit să plece la Neapole, invitat la 


curtea regelui Alfonso V de Aragon, devenind 
artistul preferat al acestuia. Aceasta se intim- 
pla către sfîrşitul anului 1448 sau la începu- 
tul anului următor, La Neapole, Pisanello a 3&4 
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rămas pînă la sfîrşitul lui 1450. În persoana 
lui Alfonso, ca și în cea a lui Ludovico Gon- 
zaga, Pisanello a întîlnit un om care, desi a- 
parüinea aristocrației feudale, aspira cu toată 
fiinţa către noua cultură umanistă, El îi citise 
pe Seneca, pe Titus Livius, Curtius, Caesar 
şa, lar la curtea lui activaseră Lorenzo Valla, 
Antonio Beccadelli, Bartolomeo Fazio, Gianoz- 
zo Manetti. Ca vederi, el era, însă, atras de 
eultura patriei sale de origine. Îi plăcea luxul, 
splendoarea, lucrurile scumpe. Avea in colec- 
tia sa tablouri de Jan van Eyck, de Rogier 
van der Weyden, care trebuie sá fi produs, fárá 
indoialá, o puternicá impresie asupra lui Pi- 
sanello. Acesta trebuie'sá-i fi fost pe plac lui 
Alfonso care vedea, probabil, in Pisanello un 
om din „tabăra sa“. 

La Neapole, Pisanello a executat unele: din- 
tre cele mai reuşite desene ale sale. În acel 
timp, limbajul lui grafic dobindise o libertate 
neobișnuită şi multă siguranţă. Deosebit de iz- 
butite sînt micile schiţe compoziționale carac- 
terizate printr-o înaltă cultură grafică. În ul- 
timii ani ai vieţii, artistul executa, ca si înain- 
te, desene pentru blazoane, medalii, costume, 
arme, stofe scumpe, pentru detalii de arhitec- 
tură. El face desene pregătitoare pentru figuri 
de oameni şi de animale; cu o meticulozitate 
uimitor de „van eyckiană“ fixează trăsăturile 
individuale ale ‘modelelor care-i 'pozeazăt88, 
Probabil, contactul cu operele noii picturi ne- 
erlandeze, pe care le-a putut vedea la Ferrara, 
i-a ascuţit simţul pentru „individual“, ceea ce 
îşi spune cuvîntul în cel mai tirziu dintre ta- 
blourile sale — Fecioara cu sfinţii Gheorghe 
si Anton (0,47 X 0,29 m) de la Naţional Gal- 
lery, Londra'??, 

Tabloul à avut, se pare, un caracter votiv, 
fiind pictat ca mulțumire pentru ajutorul a- 
cordat de Madonă, în nu ştiu ce grea situaţie, 
unuia dintre membrii familiei Gonzaga, care 
este înfățișat sub chipul sf. Gheorghe (B. De- 


385 genhart consideră, fără temeiuri suficiente, că 
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ar fi vorba despre tînărul Ludovico). Dintre 
toate lucrările ce ne-au parvenit de la Pisa- 
nello, tabloul de la Londra este cel mai sim- 
plu, mai „renascentist“. Lectiile artei floren- 
tine n-au rămas fără urmări. Sfinţii Anton si 
Gheorghe stau izolaţi ca într-o santa conver- 
saziohe, In registrul superior, figura bust a 
Mariei cu pruncul este de tipul Eleusei. A- 
ceastá imagine este influenţată, aga cum a ará- 
tat-o O. Pacht, de fraţii Limbourg"9, Figura 
Mariei este datá pe fondul unui disc solar din 
care purced raze ca niște flácári, tratate ast- 
fel încît parcă Pisanello ar fi cunoscut renu- 
mitul tratat al lui Peckham „Perspectiva 
communis“. Nici Anton, nici Gheorghe nu-și 
îndreaptă atenţia către Madona. Ei îşi duc exis- 
tenta izolat. Este splendid redată imaginea sf. 
Anton (această figură, ca și chipul Mariei au 
suferit din cauza restaurărilor). Asemenea fi- 
guri expresive din punct de vedere plastic și 
chipuri atît de pline de voinţă Pisanello n-a 
pictat multe; iată de ce sintem tentaţi să ve- 
dem, aici influenţa artei. florentine. Sf. Anton 
parcă ar veni spre sf. Gheorghe care este ab- 
solut- indiferent la chemarea de a se lepàda de 
deşertăciunile acestei lumi. În mîna stîngă a 
lui Anton se vede un clopot, iar la picioarele 
sale, un porc — atributul sfintului) El stà pe 
un sol stîncos pe care este plasată si semnătura 
artistului (Pisanus pi.) compusă din fire frinte 
de iarbă capricios îmbinate. Sf. Gheorghe este 
îmbrăcat într-un costum luxos iar în spatele 
lui se văd două capete de cai, tăiate de rama 
tabloului (Pisanello, care cunoștea bine mo- 
dul de trai cavaleresc, nu s-a putut abtine sà 
nu infátigeze calul sfintului si. pe cel al scutie- 
rului acestuia), Pe costumul gri-roz; prevăzut 
cu blană maronie apare cusută 0 cruce (una 
dintre emblemele heraldice àle casei Gongaza). 
Pe cap, sfintul are o pălărie de pai cu boruri 
largi si cu pană. În faţa noastră se află un 
„dandy“ din secolul al..XV-lea.ce se mîndreste 
cu ţinuta ‘si. cu armura cavalerească. La pi> 38 


Scanned with CamScanner 


\ 


cioarele sfîntului Gheorghe apare dragonul, ca 
atribut al său. Acesta rinjeste la porc — atri- 
butul sf. Anton. Sub acest aspect, Pisanello res- 
pectă cu stricteţe exigenţele iconografice, ceea 
ce nu i-a fost prea greu, deoarece urmase $coa* 
la severă a emblematicii heraldice. Si în a- 
cest tablou, Pisanello evită să infátigeze pei- 
sajul în perspectivă. El redă figurile pe funda- 
lul verde închis al hăţişului de arbori ce for- 
mează parcă un zid de nepátruns. În privinţa 
disparitàtii părților componente ale compozi- 
tiel, Pisanello rămîne credincios sieși si. în a- 
cest tablou. 

Din anul 1438, începe activitatea lui de me- 
dalier. Portretele-medalii se bucurau de mare 
succes printre nobili si in cercurile umaniste, 
întrucît ráspundeau ambitiei si vanitàtii oame- 
nilor din epoca Renasterii. Medalii se execu- 
tau si la curtea familiei Carrara si în Burgun- 
dia. Ele continuau traditia anticá. Aceeasi tra- 
ditie o urmează sub acest aspect, si Pisanello. 
Dar el n-a urmat niciodată orbește modelele 
antice, ci a introdus elemente noi. În meda- 

À lille sale, soluţiile heraldice ale goticului in- 
ternational se îmbină în mod curios cu pasiu- 
nile numismatice ale Renaşterii492, Sie 
Pisanello i-a infátisat pe medalii pe „puter- 
nicii zilei“ — pe împăratul bizantin Ioan Pa- 
leologul, pe condotierii Niccolò Piccinino si 
Francesco Sforza, apoi pe marii cîrmuitori, fi- 
deli îndeletnicirilor cavalerești, dar 'protejîn- 
du-i totodată pe umaniști, si anume Filippo 
Maria Visconti, Lionello d'Este, Sigismondo si 
Novello Malatesta, Gian Francesco si Ludovico 
Gonzaga, Alfonso V de Aragon, în sfirsit, pe 
majordomul acestuia, Inigo d'Avalos, pe' cu- 
noscuţii umaniști Vittorino da Feltre, Belloto 
Cumano, Pier Candido Decembrio, Cecilia Goni 
zaga (singura imagine feminină), Reversurile 
medaliilor reprezintă compoziţii cu. figuri (ade- 
sea sînt redate blazoanele personajelor portre- 
tizate. pe avers, sau imagini ale vreunor eve- 
387 nimente din viaţa acestora, dacă nu chiar.u- 
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nele alegorii sofisticate — de pildă, pe medalia 
în cinstea Ceciliei Gonzaga este redat un ino- 
rog, aluzie la neprihănirea ei, asa cum pe me- 
dalia de nuntà a lui Lionello d'Este este redat 
un leu, în fata unui amoras, ca semn al supu- 
nerii faţă de iubire g.a.m.d. De obicei, pe me- 
dalii figurează titlurile în amănunt ale celui 
portretizat şi semnătura artistului, În această 
formă, medalia putea servi ca dar în amintirea 
unei prietenii sau a unei afecţiuni deosebite. 
înainte de toate, ea răspundea însă vanitátii 
comanditarului care dorea ca trăsăturile chi- 
pului său să fie fixate pentru eternitate. 

Nu se stie bine unde si cînd a învăţat Pi- 
sanello arta reliefului. În orice caz, relieful 
său. se apropie de cel realizat de Ghiberti în 
porţile Baptisteriului*?. În timpul vizitelor sale 
la Florenţa, Pisanello a putut să vadă reliefu- 
rile celei de-a doua. porti. Priceput la toate, 
se poate ca el să fi abordat. sculptura înainte 
de a executa prima din medaliile cunoscute, a- 
ceea a împăratului Ioan VIII Paleologul (1438). 
Dar gustul pentru forma subtil modelată el și 
l-a dezvoltat studiind lucrările lui Ghiberti, 
care trebuie să-l fi atras prin eleganța lor ne- 
obișnuită. 

Medaliile lui Pisanello executate pe baza 
desenelor după modele vii atrag prin calitatea 
lor artisticà si prin aerul lor renascentist. In 
aceste medalii nu constatăm nimic din aridi- 
taten de care suferă medaliile „oficiale“ de mai 
irziu.. Numai în medalia lui Ioan Paleologul 
forma, este mai grafică, mai rigidă, în anii '40 
însă, tratarea devine mai caldă, mai nuanţată, 
pal pregnantă. Galeria de portrete lăsată de 
Ti pipi tn medali constituie, oricum, un ma- 
Renaşterii, pret pentru studierea culturii 

Cercetătorii mai . dis A 
pe care-l ocupă medaliile lut Pisanello t is- 
orla artei: tin ele mal mult de cultura goti- 
cului tirziu sau, de Renaștere? După opinia 
noastră, în creaţia acestui artist, medalia con- 388 
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stituie stratul cel mai „renascentist“. Aceasta 
se poate vedea şi în interesul acordat perso- 
nalitàtii individului, gi în soluţiile redării aces- 
teia, si în simplificarea compozițiilor. de pe 
revers, si folosirea pe scară largă a racur- 
siurilor. Dar în preferința pentru simboluri 
heraldice si pentru alegorii, în atenţia exage- 
rată arătată titlurilor celor portretizati, în ten- 
dinta de a umple în mod egal suprafaţa me- 
daliei, în figurile. nude de pe reversuri, se ma- 
nifestă apartenența maestrului la tradiţiile go- 
ticului tîrziu, care, în acest domeniu, joacă to- 
tuşi un rol incomparabil mai redus decit în 
fresce si în tablouri. 

Pisanello a fost ultimul, mare artist al mo- 
dului de viaţă. cavaleresc din Italia. Aproape 
întreaga viaţă el a rămas în bune raporturi cu 
cercurile aristocrației şi, a cunoscut la, perfec- 
tie legile, regulile, . deprinderile,  blazoanele, 
emblemele acesteia, fiind. îndrăgostit. de strá- 
lucirea modului de. viaţă de la curtea marilor 
nobili. De aceea, el a devenit într-un fel „cro- 
nicarul“ obiectiv al acestei societăţi, fixind-o in 
desene, fresce, tablouri si. medalii. Tematica 
religioasă deţine un loc cu totul modest în 
creaţia lui Pisanello, iar acolo unde ea apare 
totuși, se prezintă extrem de neutru. Pe artist 
îl interesează mai mult caii de rasă, fiarele 
sălbatice, armurile cavalerilor, costumele. ex- 
centrice, stofele scumpe, bijuteriile, adică. tot 
ce constituia parte din modul de viaţă al. aris- 
tocratiei. Îi mai atrage atenţia si chipul uman 
în genere, cu particularitàtile individuale, ale 
modelelor pe care le reproduce cu mare. pre- 
cizie, dar fără multă însufletire, ceea ce-l deose- 
beste fundamental de Jan van Eyck. Arta rafi- 
natà si elegantă a lui Pisanello este lipsită, de 
căldură, EL a fost un excelent observator, cu 
un ochi de o mare acuitate, dar viaţa de curte 
l-a învăţat să fie reţinut, conventional, așa cum 
dicta 'eticheta. De aceea, cavalerii lui mor cu 
fete. impasibile; de aceea splendidele doamne 
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míini roze si stelele ochilor ca pietrele pre- 
lioase (Basigino); de aceea el isi »inzestreazà 
[eroii] cu onoruri, înnobilează chipurile coman- 
dantilor de osti, veșmintele lor militare si ar- 
mele lor“ (Guarino Guarini) Și toate acestea 
el le face cu un firesc absolut, pentru cá aceasta 
era in fond lumea lui pe care o cunoaste per- 
fect si căreia fi rămîne fidel pînă la sfîrşitul 
vieţii. 

Ca la toti artiştii cu simţul de observaţie 
foarte dezvoltat, la Pisanello se simte o ușoară 
undă de ironie faţă de ceea ce zugrăvește în 
operele sale. Astfel, în bătăliile pictate introduce 
figurile unor pitici călare pe cai, fapt în care 
nu trebuie să vedem nimic forțat deoarece ase- 
meneà personaje existau la curtea familiei 
Gonzaga; numai cá el impodobeste coifurile 
acestora cu niște podoabe atît de înalte încît 
ele ii întrec aproape în înălțime pe purtători. 
Pisanello desenează cu plăcere costume extra- 
vagante, dar niciodată nu poti ști dacă le pri- 
veşte cu seriozitate, ca pe ceva demn de dorit, 
sau le ‘ia în derîdere. El redă cu minutie toate 
episoadele luptelor, dar o face cu atîta indi- 
ferentá încît te întrebi, la ce bun toate acestea? 
Si totuşi lumea cavalerilor cu miile ei de con- 
veniente stupide “îi este. foarte apropiată și-i 
impune sub aspect estetic. 

3 Pentru aprecierea exactă a mediului social 
în cáre creează Pisanello trebuie ţinut seama de 
faptul că cei care-i comandau lucrări făceau 
parte din cercurile câvalerilor adaptati la unele 
forme ale noii culturi umaniste. În aceste 
cercuri erau multi oameni cu cultură solidă (de 
pildă Lionello d'Este) orientati spiritual spre 
Florența, cum era si Pisanello care a poposit, 
probabil, în repetate rînduri la Florenţa. Este 
interesant de remarcat, însă, că el nu s-a orien- 
tat atit spre Brunelleschi, Donatello şi Masaccio, 
cit spre Ghiberti si Uccello, adică spre maestri 
proveniți din tradiţia goticizantá:si care n-au 
rupt-o niciodată cu aceasta, 390 
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Tinînd seamă de curiozitatea excepţională 
manifestată de Pisanello si de inteligența de 
care a dat dovadă, se înțelege de ce a reactio- 
nat el asa de spontan la cele mai diferite feno- 
mene ale vieţii artistice din vremea sa. El a 
studiat deopotrivă frescele lui Altichiero, lucră- 
rile lui Stefano da Verona si pe ale lui Gentile 
da Fabriano, tablourile, miniaturile şi tapise- 
riile lombarde $i franco-flamande, operele de 
artă antică, ca si reliefurile lui Ghiberti. Spre 
sfîrşitul vieţii, cl a venit în contact, de ase- 
menea, cu noua pictură din Tárile de Jos, urme 
ale influenţei acesteia putînd fi surprinse în 
una dintre ultimele sale medalii — cea a lui 
Inigo d'Avalos. Se poate ca el să-i fi întilnit 
pe Ghiberti, pe Alberti şi pe Uccello care pu- 
teau să-i mijlocească unele cunoştinţe legate de 
redarea perspectivei. Pisanello a rămas, însă 
consecvent concepţiilor sale de bază. Iată de ce 
Ghiberti i-a fost mai apropiat decît Donatello 
şi de ce fraţii Limbourg i-au fost mai aproape 
sufletește decît Masaccio. Provenind din tra- 
ditia: „realismului empiric“ din Nordul Italiei, 
el n-a rupt-o niciodată cu această tradiţie. N-a 
acceptat perspectiva centrală a lui Brunelleschi 
şi nici atotcuprinderea clară a compoziţiei cum 
o gindea Masaccio. A adoptat perspectiva nu- 
mai în redarea unei figuri izolate sau a unui 
obiect, dar nu ca pe un sistem riguros coordonat 
şi consecvent. S-a mulțumit să plaseze un deta- 
liu realist lîngă altul fără să se îngrijească de 
obținerea unui efect artistic unitar. Frescele 
si tablourile sale abundă în detalii fermecă- 
toare şi în episoade subtil observate, dar le lip- 
seşte de regulă organizarea, adică exact ceea ce 
găsim din belșug la Masaccio care tinea la o 
riguroasă selecţie. Pisanello s-a simţit totdea- 
una atras de miniatură, de formatul mic al 
tabloului, de cizelarea minuțioasă a formei, de 
alegerea culorilor, În aceasta a văzut el prin- 
cipala obligaţie a artistului, și nu în realizarea 
unei compoziţii spaţiale bine închegate. A ră- 
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tile „realismului empiric“, uimindu-și Cori 
temporanii prin veridicitatea cu care redă Der 
tura (cunoscutul umanist Guarino scria că par 
fi vrut să şteargă sudoarea de pe fruntea unui 
chinuit“, zugrăvit de penelul lui Pisanello), : 

Nu este usor de stabilit cu precizie locul lui 
Pisanello în istoria artei italiene. El a lucrat 
la hotarul dintre două epoci, cînd arta nouă, 
renascentistă începuse să se afirme, intrecind-o 
pe cea veche, a goticului tirziu, Pisanello a îost 
legat mai mult de cea din urmă decit de prima. 
Dar n-a putut să se apere de influența noilor 
idei pe care partial le-a preluat, adaptindu-le 
la sistemul sáu de creatie. Ín arta sa, ,realis- 
mul empiric“ isi celebrează ultima izbîndà. El 
este înlocuit, in Italia, de realismul renascen- 
tist, iar în Tárile de Jos, de acea „ars nova“ a 
lui Jan van Eyck si a adeptilor săi. 

Cînd te gîndeşti cá Pisanello i-a supraviețuit 
lui Masaccio cu douăzeci și șapte de ani, de- 
vine si mai evident caracterul contradictoriu 
al dezvoltării artei italiene din prima jumătate 
a secolului al XV-lea. Noua artă renascentistă 
se nástea cu greu, intinzindu-si rădăcinile pe 
un teritoriu initial restrîns. Alături de ea şi-a. 
continuat existența goticul internaţional pînă 
cînd acesta s-a dizolvat și el în largul şi puter- 
nicul torent renascentist. Creaţia lui Pisanello 
demonstrează o dată în plus cît de multe nuanțe 
prezenta arta «din Quattrocento-ul timpuriu. 
Pe acest fundal, frescele, tablourile, desenele 
şi medaliile lui Pisanello pot fi înţelese ca un 
original fenomen artistic ivit pe trunchiul cul- 
turii gotice tîrzii, fără a rámine însă cu totul 
Piana idus cui i, da nete 
fantastice al modb unies cavalbrezii 3 
“nvastice ale erepusculului medieval cu o ima- 
er fremit c me edo der si ca 
în cele din urmă d M Aia eid 

x ps e ale unui om „mo- 
dern“». (Michel Laclotte) ? 
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ALBERTI 


Tratatele lui Leon Battista Alberti şi cel al lui 
Ghiberti constituie izvoare preţioase pentru 
studierea concepţiilor artistice ale oamenilor 
din timpul Renaşterii timpurii. 

Născut în exil, Leon Battista Alberti?! a 
ajuns pentru prima oară la Florenţa în 1428, 
şi încă de atunci a făcut probabil cunoștință 
cu Brunelleschi. Pentru a doua oară el a sosit 
la Florenţa în 23 iunie 1434 şi a rămas aici 
pînă în 1436. În acest răstimp a scris două 
tratate: „Despre statuá^ şi „Trei cărţi despre 
pictură“ (versiunea latină a acestui tratat a fost 
încheiată la 26 august 1435, iar cea italiană — 
la 17 iulie 1436). Alberti -a vizitat Florenţa 
într-un moment cînd „epoca. eroică“ se afla 
aici la apogeu si.cînd o serie de capodopere ale 
noii arte erau deja create. A putut vedea, ast- 
fel, cu propriii săi ochi, lucrările lui Brunelleschi 
cu îndràznetele lor construcţii perspectivale, 
a putut vedea cupola Domului florentin, fa- 
fada edificiului Ospedale degli Innocenti, Sa- 
eristia Veche de la San Lorenzo, a putut vedea 
o parte din reliefurile lui Ghiberti pentru „Por- 
file paradisului“, a putut vedea statuile lui 
Donatello din nigele de la Or San Michele, pe 
cele de la Palazzo Medici si de la Campanilă; 
si a putut vedea, în sfîrșit, frescele lui Masaccio 
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pentru el impresii noi şi puternice care-i pro- 
vocau o legitimă mindrie pentru realizările 
concetăţenilor săi, tratatele amintite fiind. un 
viu ecou la ceea ce a putut vedea în Florența 
primelor trei decenii ale secolului al XV-lea 

În tratatele sale, Alberti nu se interesează 
de filosofia artei, de estetică, de probleme spe- 
cifice ale tebnicii. Nu-l preocupă decit în 
mică măsură problematica lor, principala lui 
sarcină fiind alta, şi anume aceea de a-i înzestra 
pe artişti cu un ghid care să-i ajute în reali- 
zarea unei arte de tip nou. Aceste tratate sint 
profund practice și raţionale. Spre deosebire de 
tratatele medievale, ele nu conţin nici un fel 
de apendice teologice. Ele pun pur și simplu în 
discuţie metoda în stare să-l conducă pe artist 
spre realizarea unei imagini ce pornește de la 
„realitate“. Era în această preocupare ceva 
principial nou si tocmai prin asta tratatele lui 
erau foarte actuale. Fiind un om cultivat; cu- 
noscind' la perfectie latina și izvoarele antice 
de care se stia atunci, Alberti à abordat într-un 
chip absolut nou sarcina practică ce-i stătea în 
faţă. El nu vrea să plutească în nori, ci să le 
fie de folos artiștilor doritori să meargă pe noua 
cale; vroia ca, într-o limbă simplă si. limpede, 
să explice regulile şi legile întemeiate pe ştiinţă, 
pe matematică, geometrie si optică, reguli si legi 
menite să faciliteze crearea unor „imagini si 
aparente' ale corpurilor din natură“ („Despre 
statuă“). Această orientare spre natură nu era 
nouă; ea poate fi întilnită si în tratatele medie- 
vale, iar într-o formă, e drept, pur declarativă, 
apare şi la Cennini, dar la Alberti ea dobindeste 
un carácter nou, devenind ideea centrală care 
riza Arte și metoda specifică de lucru a artis- 
ului, 1 


. Mai de mult, tratatul „Despre statuă“ era 
datat după 1464; în ‘prezent, însă, majoritatea 
cercetătorilor înclină să creadă că a fost scris 
înaintea celor „Trei cărţi despre pictură“495, Si 
faptul nu este lipsit de temei. Cînd Alberti se 
afla la Florenţa, tonul era dat de sculptori 394 
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(amintim că însuşi Brunelleschi a debutat ca 
sculptor). Sculptura opera cu forme tridimen- 
sionale ce ocupau un loc real în spațiu, fiind 
înrudite, prin materialitatea lor, cu corpurile 
din natură; proporţiile lor erau mai evidente 
decit în pictură; statuile puteau fi. plasate în 
loc deschis, ceea ce potenta în mare măsură 
importanţa lor socialá/96, Toate acestea explică 
de ce tratatul despre sculptură trebuie să fi 
fost realizat înaintea celui despre pictură. 
Deşi în tratatul „Despre statuă“, scris în 
limba latină, Alberti se apropie mult de Pliniu, 
el isi rezolvă toate problemele in mod indepen- 
dent4. “Tratatul începe cu diferențierea cate- 
goriilor de sculptură. după metoda de lucru: 
mai întîi vin asa-zisii factores (cei care își ating 
țelul propus pe calea adăugării și îndepărtării 
de material); urmează sculptores (care creează 
prin îndepărtarea materialului de prisos) și, în 
sfîrşit, cei care acţionează în domeniul toreuticii 
(caelatura lui Pliniu), realizindu-si operele pe 
4 calea adăugării de material. Această clasificare 
^, a fost însusità de către toti autorii renascen- 
tisti de tratate si definirea sculpturii după 
această metodă de lucru („per via di levare“ şi 
„per via di porre“) a: devenit în scurt timp un 
loc comun. ` 
Întrucît sculptorul caută „asemănări“ cu 
„ființa vie“, Alberti își atinteste atenția asupra 
celui mai eficient mod de a obține acest lucru. 
În această privinţă, piatra unghiulară o con- 
stituie învăţătura despre proporțiile juste, iar 
în acest caz el tine seamă „că in insesi formele 
corpurilor există cîte ceva ce se schimbă cu 
curgerea timpului si după cum există ceva în- 
născut, clădit si tainic ce rămîne mereu identic 
si ca o calitate statornicà si de neschimbat. 
Pentru a înțelege aceasta, este indispensabilă 
determinarea dimensiunilor (dimensio) si „limi- 
telor“ (finitio), Pentru Alberti, acestea „au o 
forță uimitoare, aproape incredibilă“. Ca. un 
adevărat artist al Renaşterii, el manifestă un 
395 interes sporit faţă de exprimarea numerică a 
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proporţiilor, în special faţă de cele care i se 
par márimi medii, adicá cele mai tipice si, din 
punctul lui de vedere, cele mai armonioase. 
„Determinarea dimensiunilor — scrie Alberti 
— constituie un sistem de marcare cu ajutorul 
căruia sînt cunoscute si reduse la expresie nu- 
merică însușirile și raporturile părților una faţă 
de alta precum și faţă de înălțimea întregului 
corp“. Pentru determinarea dimensiunilor în- 
tregului corp, ca si ale membrelor acestuia, Al- 
berti recomandă să se folosească o riglà sub- 
tire din lemn, egală ca lungime cu corpul si 
împărţită în șase picioare (pedes) de unde îi 
vine şi numele de „erempeda“4%); el mai pre- 
conizează si utilizarea unor echere mobile re- 
glabile. 

După determinarea dimensiunilor corpului 
și membrelor în lungime, lăţime și grosime, 
Alberti trece la stabilirea limitelor conditio- 
nate de „schimbările aparente ale membrelor în 
timpul . deplasării“, Si pentru îndeplinirea 
acestei operații, mintea rațională a lui Alberti 
concepe un instrument nou numit definitor. 
Cu ajutorul lui se stabilesc schimbările indi- 
viduale, temporare, provocate de mişcare în pro- 
filul anatomic al modelului. Această problemă 
extraordinar de importantă pentru plastică, 
pusă pentru prima dată de Alberti, l-a preocu- 
pat mult pe Michelangelo care chiar s-a pre- 
gătit să scrie despre ea, asa cum ne încredin- 
țează Vincenzo Danti. În orice caz, Alberti şi-a 
dat bine seama că „dimensiunile generale ale 
corpului și raportul unei părți faţă de alta“ 
se schimbă în funcţie de faptul dacă „omul stă 
sau se apleacă într-o parte“, 

Alberti, care este înclinat să traducă totul 
în limbajul cifrelor, își încheie tratatul despre 
statuie cu un „tabel al dimensiunilor umane”. 
Pentru asta — scrie Alberti — „noi am ales o 
serie de corpuri dintre cele mai frumoase, după 
opinia cunoscătorilor, si de la aceste corpuri 
am împrumutat dimensiunile noastre, 'apoi 
comparîndu-le unele cu altele, și eliminind aba- 396 
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terile într-un sens sau altul, am ales acele 
mărimi medii care au fost confirmate de coin- 
cidenta cu o serie de măsurători făcute cu aju- 
torul exempedei*. 

Alberti şi-a scris tratatul pornind de la 
convingerea că „arta se învață pe baza regulilor 
si procedeelor, urmînd ca după aceca să fie 
consolidată prin practică. Și nimeni nu face 
un lucru cu iscusintá fără să-i studieze păr- 
tile componente“. Această ubordare profund 
raţională a artei trece ca un fir roșu prin în- 
tregul tratat, a] cărui principal scop rezidă în 
a-l ajuta pe sculptor să creeze o imagine ase- 
menea unui „corp natural“ si care să fie in 
acelaşi timp de „cea mai mare frumusete‘99, 

Cele „Trei cărţi despre picturà“50 invede- 
rează o mai deplină maturitate de gîndire. 
Scrise într-un limbaj mai liber si mai suplu, 
ele sînt pline de metafore si exemple îndrăz- 
nete din istoria artei antice cu care Alberti 
este profund familiarizat; nu intimplátor el 
numește pe oamenii Antichității (incluzîndu-i 
pe etrusci) nostri antichi. Principalul tel al tra- 
tatului îl constituie reproducerea realistă, pe o 
suprafaţă plană, a spaţiului tridimensional şi 
a corpului uman văzut ca volum. De aici aten- 
tia excepțională acordată de Alberti perspecti- 
vei, pe care o considera drept unul din princi- 
palele mijloace de expresie aflat la îndemîna 
artistului. Nu întîmplător Alberti închină tex- 
tul în limba italiană al celor „Trei cărţi despre 
pictură“ lui Filippo Brunelleschi, adică celui 
ce sé afla în fruntea noii mişcări si care elabo- 
rase primul bazele ştiinţifice ale perspectivei 
centrale. Alberti s-a descurcat în situația com- 
plexă din acea vreme, mentionind in prefata 
tratatului numai numele artiştilor florentini 
care împărtășeau ideile lui Brunelleschi sau se 
aflau: sub directa înrîurire a acestuia. Întor- 
cindu-má în patrie, scrie Alberti, „am înţeles 
din 'exemplul multora, dar în primul rînd din 
exemplul tău, Filippo, al iubitului nostru prie- 
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cum ar fi Nencio [Ghiberti], Luca [Luca della 
Robbia] si Masaccio cá, prin harul lor, ei nu 
sint cu nimic mai prejos de oricare dintre vechii 
si renumitii maestri ai acestor arte. Mi-am dat 
seama astfel că stă în puterea noastră să do- 
bindim toate laudele gi orice virtute prin sir- 
guintá si iscusintà si nu numai gratie buná- 
voinţei naturii si timpului“. În aceste cuvinte 
se manifestă nu numai patriotismul local al 
lui Alberti, ci și credinţa lui nestrămutată în 
posibilităţile nelimitate ale individualitàtii crea- 
toare. El își dá perfect de bine seama cá făuri- 
rea unei arte noi depinde de harul unor per- 
sonalitáti excepţionale. 

În tratatul sáu, Alberti se sprijină pe știință, 
fără însă a pune semnul egalităţii între aceasta 
şi artă. El înțelege bine care este deosebirea 
dintre artă şi ştiinţă, ceea ce nu-l împiedică 
să se folosească de matematică, de geometrie 
şi de optică în scopul prelucrării tezelor pe 
care le sustine. Aceasta conferă tuturor. jude- 
càtilor sale o coloratură raţională. El nu vor- 
beşte nimic despre lumea simbolurilor şi despre 
amestecul forțelor supranaturale în procesul 
de creaţie. După cum arată foarte bine L. 
Olschki: „Alberti stápinea latina cum puţini 
dintre contemporanii săi; el stia terminologia 
ştiinţifică si modul ştiinţific de expunere ca 
nici unul dintre oamenii apartinind breslei 
celor învăţaţi din acea. vreme și, datorită sîr- 
guintei si învăţăturii, era în stare să înţeleagă 
texte ce-i erau inaccesibile lui. Ghiberti. Dato- 
rită acestui fapt, Alberti putea disocia cu certi- 
tudine şi eleganță lucrurile esenţiale de cele 
lipsite de importantà501, 

După profunda convingere a lui Alberti, 
arta este creată spre bucuria omului. Ea are, 
după opinia sa, o importanţă autonomă si nu 
una ütilitará, O asemenea înţelegere a. carac- 
terului suveran al frumuseţii constituie. o idee 
absolut străină modului de gîndire medieval. 
În Evul Mediu, arta se manifesta ca ,slujnicá 


n 


a teologiei“, în timp ce pentru Alberti: ea do- 398 
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bindeste o valoare estetică de sine stătătoare, 
iar această concepție, în comparaţie cu cea me- 
dievală, constituia un cuvint cu totul nou ce 
deschidea în fata artiştilor largi perspective, 


^; etiberindu-i de obedientia faţă de îngusta dog- 


_@ 


mă bisericească. O asemenea abordare renas- 
centistă a simbolurilor religioase se manifestă 
cu deosebită pregnantá într-o povestire des- 
pre un muribund care a refuzat să sărute, pe 


“patul de moarte, un crucifix urit, cerind să i 


se dea altul mai frumos502. 

Prima carte despre pictură este consacrată 
problemei, cardinale pentru artiştii Renașterii, 
a perspectivei care este tratată pe baze mate- 
matice si geometrice53. Alberti face imediat 
menţiunea că va' scrie „despre aceste lucruri“ 
nu ca matematician, ci ca pictor“ și îi pune 
pictorului condiţia să „plăsmuiască numai ceea 
ce vede“: Această remarcă este extrem de ca- 
racteristică pentru mintea lucidă a lui Alberti 
care: consideră cá e cu neputinţă ca artele să 
fie -practicate col solo ingenio. Autorul trece 
apoi: la definirea noţiunilor: de punct, de linie 
şi de: suprafaţă. Imediat după aceea, mentio- 
neazá că. „suprafețele dobîndese diferente în 
funcție de schimbările de:loc:și de lumină“. 
„Suprafeţele;: afirmă Alberti, pot:fi măsurate 
cu. unele: raze, slujitoare ale vederii, numite, 
din această cauză, vizuale: şi ‘care comunică 
simțului forma obiectelor“. [...] Razele for- 
mează o „piramidă vizuală“, „a cărei bază va 
fi o suprafaţă plană vizibilă (o secţiune prin 
piramida vizuală). Laturile piramidei vor “fi 
acele: raze care se numesc exterioare. Vîrful 
sau ascutisul piramidei se află în ochiul privi- 
torului, acolo unde se află -și unghiul. Raza 
centrală este numită de Alberti „prințesa tu- 
turor razelor“; Această rază cade în punctul 
central al suprafeței plane a imaginii, punctul 
de. întîlnire al tuturor suprafeţelor plane ce 
fug; în adîncime, Autorul (ine mult la raza 
centrală. întrucît ea serveşte ca: punct de por- 
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„mare importanță pentru claritatea vederii“. 
Alberti recomandă artistului sá se foloseascá 
nu numai de perspectiva lineará, ci si de cea ae- 
riană. Pentru el este limpede cá din cauza „dis- 
tantei*, obiectele si figurile își pierd forța cro- 
matică, „slăbesc“, cum se exprimă el. Acest 
fenomen este formulat de el ca regulă: peu cit 
distanţa este mai mare, cu atit suprafaţa vizi- 
bilă va părea mai întunecată“. Pentru. orien- 
tarea generală a lui Alberti este foarte conclu- 
dent faptul că el aseamănă suprafaţa plană 
pe care se execută desenul cu o „fereastră 
deschisă“ prin care privitorul contemplă ima- 
ginea. 
Urmînd tradiţiile florentine, Alberti acordă 
culorii un loc secundar. Spre deosebire de 
Theophil, el nu se lasă îmbătat de frumuseţea 
pigmentilor. Culoarea îl interesează mai mult 
ca mijloc de modelare a formei. Pentru el, 
amestecul de alb şi negru formează nenumă- 
rate „varietăți de culoare“ care-i sint nece- 
sare pentru obţinerea clarobscurului. Printre 
„culorile adevărate“, el menţionează numai 
patru: roșul, albastrul, verdele și griul (cenu- 
șiu). Lumina îl atrage numai în planul inter- 
acţiunii cu forma (receptione di lumi), ea în 
sine ca si cînd n-ar exista pentru el. Ceea ce 
nu-l împiedică să facă o subtilă remarcă despre 
reflexele de culoare: „Doar vezi şi tu că cel 
care se plimbă pe luncă pare, la soare, că are 
fata verde“. 

„Mai departe, Alberti trece la atit de pre- 
tuita de către oamenii Renașterii proportio- 
en iei e pi căreia nu se opreşte atît de 
mánuntit ca în tratatul „Despre statuă“, dar 
pe care o tratează aici într-o foarte strinsă re- 
latie cu perspectiva. „Și astfel este clar — serie 
el — că orice secțiune a piramidei vizuale, si- 
tuată la echidistantà de o suprafață vizibilă va 
fi proporţională cu această suprafață privită“. 

Cea de a doua carte începe cu proslăvirea 
picturii, autorul afirmind că ea conţine o 
anume forţă divină“, că reprezintă „Floarea tu- 400 
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turor artelor“ și că „ea este demnă de omul 
liber“. Faptul se cuvine a fi înţeles în sensul 
cadrului mai larg al picturii în comparaţie cu 
sculptura, întrucît eu închide nu numai ima- 
ginea unor corpuri plastice, ci și spaţiul con- 
struit în perspectivă. Alberti nu încearcă să 
„se ocupe cu repetarea a tot felul de povestiri 
cum făcuse Pliniu, ci reconstituie arta picturii 
despre care în veacul nostru — după cîte ştiu 
eu — nu găsești nimic scris“. Această conștiință 
a noutátii principiale a concepţiei sale despre 
pictură sádeste în sufletul lui Alberti un senti- 
ment de mîndrie. 


Autorul trece apoi la examinarea elemen- 
telor componente ale picturii. Acestea sint cir- 
cumscrierea, adică trasarea cu ajutorul liniei a 
conturului obiectului pictat; compoziția, adică 
îmbinarea în pictură a numeroaselor suprafeţe 
ale corpurilor; lumina sau eclerajul (receptione 
di lumi), adică diferenţa de culoare si de cali- 
tate a suprafeţelor, provocată de lumină. Chiar 
si în alegerea acestor elemente își spun cu- 
i vîntul tezele pur florentine ale lui Alberti, for- 
À mate pe baza studierii picturilor murale ale 
lui Masaccio. Pentru usurarea lucrului asupra 
circumscrierii și a compoziţiei, Alberti le re- 
comandă pictorilor să se folosească de un văl 
(velo sau reticolo) dintr-o pînzà rară, transpa- 
rentă (în cercul prietenilor săi, Alberti numea 
de obicei această pînzà „intersecţie“). Pînza 
respectivă, împărțită în pătrăţele, era plasată 
între ochi si suprafaţa plană pe care se afla 
imaginea, împărţită si ea în pătrăţele asemă- 
nătoare. Pinza trebuia să constituie o supra- 
față imobilă pe care se trasau anumite limite 
ceea ce permitea imediat găsirea adevăratului 
vîrf al piramidei vizuale. Alberti adaugă aici: 
»:. cît este de greu să redai bine un lucru ce 
nu-și păstrează tot timpul una și aceeași po- 
ziţie“, De pe vălul despre care am vorbit, li- 
mitele conturate ale suprafeţelor sînt transfe- 
rate pe suprafaţa plană a tabloului. Această 
401 metodă a condus la crearea unor compoziţii 
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foarte clare şi solide, dar atit de statice încit ele 
nu țineau seama de însușirile psiho-fiziologice 
ale privirii, de ceea ce Ghiberti numea „ragione 
dell'occhio*59, Aceste corectári ale receptării 
unui om ce se mişcă dintr-un loc în altul n-au 
fost luate în consideraţie în această perspectivă 
centrală în care totul a fost gîndit pînă la un 
înalt grad de precizie matematică si lo- 
gică. 
Spre deosebire de pictorii Trecento-ului tir- 
ziu (îndeosebi artiști sienezi), Alberti pretinde 
pictorului să descrie suprafețele văzute ale 
oricărui corp astfel încît să pară în relief si 
să aibă cît mai multe asemănări cu corpurile 
adevărate. Aceasta aminteşte de imaginile lui 
Masaccio pe care fără îndoială că Alberti. le-a 
studiat în amănunt si care i-au servit lui B 
Berenson ca punct de pornire în elaborarea 
teoriei sale despre valorile tactile (tactile. va- 
lues). Forma reliefată, adică :tactilà din punct 
de vedere plastic, a devenit baza întregii pic- 
turi florentine din secolul al XV-lea si a că- 
pătat, mai tîrziu cea mai desávirgitá expresie 
în creaţiile lui Michelangelo. 

Vorbind despre compoziţie tratată ca o 
„regulă a picturii potrivit căreia se îmbină 
părțile operei pictate“, Alberti preferă fără sà 
ezite istoria. Prin acest termen, el înţelege com- 
poziţia cu multe personaje, în care rolul prin- 
cipal îi revine figurii umane. Omul se află în 
centrul atenţiei sale. Acest antropocentrism ce 
aminteşte de învăţăturile umanistilor explică 
perfect pasiunea lui Alberti pentru istorii“, 
pasiune ce va dobîndi un cu totul alt sens în 
pictura academistă de mai tîrziu. 

Alberti recomandă. ca în construirea unei 
compoziţii să se pornească „de la cele mai apro- 
piate suprafețe, şi în primul rînd: de la cele 
ce merg paralel cu secțiunea“ (deci cu supra- 
faţa plană a tabloului). Pentru Alberti, părţile 
de bază ale. picturii sînt suprafeţele. Din com- 
poziția suprafeţelor ia naștere! acea graţie a 
corpurilor numită frumusețe.. „Cind suprafe- 402 
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tele se îmbină în asa fel pe chip încît ele pri- 
mesc lumini şi umbre plăcute fără să formeze 
unghiuri rigide, spunem, desigur, că aceste 
chipuri sînt încîntătoare si delicate. Și astfel, 
în compoziţia suprafeţelor trebuie să se caute 
cu orice preţ frumuseţea și farmecul obiectelor, 
pentru obţinerea acestor calități necxistînd, 
după opinia mea, altă cale mai potrivită si mai 
bună decit împrumutarea acestei compoziţii din 
natură, adică urmărind cum face această uimi- 
toare mesterità a tuturor lucrurilor să com- 
pună în mod excelent suprafețele în corpuri 
splendide. 

Acest interes atît de ridicat al lui Alberti 
pentru „suprafeţe“ era dictat de gusturile lui 
pur florentine care acordau totdeauna prefe- 
rintà plasticitàtii formei si nu anvelopei. 

De la compozitia ,suprafetelor*, Alberti 
trece la compoziția „membrelor corpului“ care 
trebuie să „corespundă bine unul altuia, adică 
să fie proportionate*. Pentru aceasta, „se cu- 
vine ca la început să integrezi fiecare os într-o 
. fiinţă vie, apoi să-i adaugi muşchii si, in sfir- 
d sit, să îmbraci totul cu carne“. Alberti n-a făcut 

încă, precum Leonardo,’ studii anatomice pe 
cadavre 'şi nu cunoștea asa de bine structura 
interioară a -organismului, dar a înţeles totuşi 
importanţa anatomiei pentru crearea unei ima- 
gini realiste a omului. A înţeles, de asemenea, 
că înainte de a desena omul îmbrăcat, „trebuie 
mai întîi să-l desenezi gol şi abia după aceea în 
veșminte“. Aici, Alberti a urmărit un scop 
anume, acela ca drapajul sá arate mai natural, 
urmînd ritmul firesc al mişcării corpului ce se 
ascunde sub veşminte. 

Alberti scrie nu numai despre compoziţia 
suprafetelor si membrelor corpului, ci si des- 
pre compoziţie, „În «istorii» ele' trebuie să se 
acorde unul cu altul, atit după mărime, cît si 
după acțiune“, În aceste condlţii, corpurile tre- 
buie să fie în poziţii foarte apropiate unele de 
altele“, Alberti cere „diversitate în cele zugră- 

403 vite“, preferind în același timp o diversitate 
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„moderată și plină de demnitate si decentà. Îi 
condamn pe acei pictori care, dorind să pară 
generosi, nu lasă nici un spaţiu gol Și prin asta, 
în loc de compoziţie, obţin cea mai desàvîrsità 
confuzie“. Aceste cuvinte pot fi interpretate ca 
o condamnare a poziţiilor prea încărcate ale 
trecentistilor Gentile da Fabriano și Pisanello. 
Aici, Alberti merge atit de departe încît îi 
sfătuiește pe pictori să zugrăvească „figuri sin- 
guratice“, ele conferind. istoriei o demnitate 
mai mare. Totodată, el recunoaște importanța 
compozițiilor cu mai multe figuri. „Astfel, vreau 
ca în fiecare istorie să se păstreze, cum am 
spus, şi, modestie si decentá și să se depună 
toată silinta pentru ca in nici o figură să nu 
existe un gest sau o poză prezente în altă fi- 
gură“. Este deci vorba de voința de a o rupe 
cu caracterul stereotip al artei ,giottistilor* 
târzii şi. de a opune soluţiilor prea căutate ale 
acestora compoziţii clare, uşor descifrabile, în 
spiritul lui Masaccio. 
„Pictura (istoria) va mişca. sufletul — con- 
tinuă Alberti — atunci cînd oamenii care sînt 
zugrăviți își vor manifesta cît mai mult pro- 
priile emoţii“. Alberti tratează în continuare 
problema „mișcării, atit sub aspect fizic cit si 
practic“. „A imita toate mișcările sufletului nu 
este un lucru uşor“. „Unele mișcări ce: se 
numesc afecte, cum ar fi amărăciunea, bucuria, 
frica, pofta și altele asemănătoare, sînt şi miş- 
cări ale corpului“. Asemenea lui Leonardo, Al- 
berti pune semnul egalităţii între mișcările 
corpului și „mișcarea sufletului“, presupunînd 
a se potrivesc una cu alta. El recomandă „să 
nd Miete mişcările prea bruste*, cînd figura 
odată, tomini unui »duelist* şi remarcă tot- 
2 » plăcut să vezi o mișcare oarecare 
şi în firele de lînă, î î is si î 
» în crengi, în frunzis si în 
veşminte“, (Aici ne vin în mi rile lui 
| „în minte tablourile lui 

Botticelli si ale lui P lle J i 
olaiolo, dar ele aparţin 

unei etape mult mai tirzii in dezvolt i 
turii florentine), În învăţătura sa demre. jolie 

care, Alberti aspiră în mod vădit spre o ima- 404 
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gine mai vie, mai puţin statică a omului, cu 
un mai mare evantai de nuanţe individuale. 

În continuare, Alberti revine asupra proble- 
mei, atît de pretuità de pictorii florentini, a 
clarobscurului. „Lumina şi umbra — serie el — 
fac ca lucrurile să apară în relief“, Pe el îl 
atrag îndeosebi „acele chipuri ce par ca sculp- 
tate, ieşind parcă din tablou“ (acest ideal se 
va întruchipa în curînd în pictura lui Andrea 
del Castagno). El preţuieşte albul și negrul, în- 
trucit acestea „conferă relief lucrurilor pictate“, 
recomandind însă ca aceste culori să fie folo- 
site cu băgare de seamă. „Nu trebuie să îngă- 
dui ca o suprafaţă să fie făcută atît de albă cum 
nu se mai poate“, altfel spus, să nu mai suge- 
reze relieful (rilievo). i 

Nu întîmplător, în a doua carte despre pic- 
tură, Alberti lasă culoarea la urmă. El recu- 
noaşte că „între culori există un fel de priete- 
nie încît una, combinîndu-se cu alta, îi conferă 
acesteia farmec şi demnitate“. Culorile roz, 
verde și albastru se împacă bine una cu alta, 
albul trezește bucurie în combinație cu oricare 
alta, „culorile întunecate nu sînt lipsite de o 
oarecare demnitate cînd sint înconjurate de 
culori luminoase“ ci, dimpotrivă. Singura cu- 
loare care-l irită pe Alberti este auriul care 
era atit de prețuit de către pictorii medievali 
şi de către reprezentanţii goticului tîrziu. 
Alberti înţelege foarte bine că forma mode- 
lată din clarobscur ca şi perspectiva nu se 
împacă deloc cu fundalul auriu şi de aceea 
admite aurul doar în redarea podoabelor. 
Dar Alberti nu este înclinat să acorde colori- 
tului prea mare importanţă. El scrie: „Aş vrea 
ca un bun desen gi o bună compoziţie să fie 
însoţite, de asemenea, de un bun colorit“ (ordi- 
nea caracteristică a enumerării elementelor pic- 
turii pentru un florentin), Si imediat adaugă: 
» ++ de aceea, primul lucru ce trebuie făcut este 
să studiezi tot ceea ce priveşte luminile si tot 
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dată cea mai mare atenție caracterului relie- 
fat al formei (rilievo). A 

În cea de a treia carte, Alberti scrie despre 
calităţile ce se cer artistului. El trebuie. să fie 
„foarte moral", ,omenos", ,afabil*, ,compe- 
tent în toate artele libere“, bun cunoscător al 
„geometriei“, cunoscător temeinic al „poeţilor“ 
din ale căror creaţii poţi să tragi „mari foloase 
pentru o frumoasă compoziţie de istorie“ (Al- 
berti are în vedere subiectele „imaginate“ adică 
poetice). Lui i se pare folositor „ca fiecare pic- 
tor să întreţină strînse legături cu poeţii, cu 
retorii şi cu alti oameni de acest gen, versati 
in ştiinţe (apartinind cercurilor umaniste — 
V.L.), fiindcă aceștia pot sugera idei noi, sau, 
în orice caz pot ajuta la compunerea frumoasă 
a unei istorii“. 

O foarte mare importanţă acordă Alberti |. 
învățămîntului. ,Perfectiunea în artă se obține 
prin, sîrguintà, tenacitate. și strădanie“. La în- 
ceput, pictorul trebuie. să „înveţe. fiecare formă 
în parte a fiecărui. lucru și să memoreze care 
sînt .posibilele diferențe“. Apoi, abordind com- 
poziția, Alberti sfătuieşte pe artiști să se folo- 
sească de schițe împărţite în pătrăţele, ceea ce 
înlesneşte . transferul compoziţiei schitate in 
tablou. El îi dojeneste pe cei care lucrează cu 
»Patimá infocatá^ și propune artiştilor să cîn- 
tărească totul bine si abia după aceea să ducă 
lucrarea cu o mare migală la desávirsire*, Dar 
isi dá seama si de primejdiile unei migale exa- 
gerate. „Este necesar — scrie el — sà se evite 
si meticulozitatea acelora care vor ca totul sà 
fie ireprosabil si prea curat si sub miinile că- 
rora lucrul îmbătrinește si se murdàreste ina- 
inte cà ei [artiștii] să-l termine“, Acest text 
rural tunt ap SUC dimolată a 
monia nt a picturii gotice tîrzii, 

j^ mul rînd al miniaturii, 

n tratatul său, Alber ă 
mintească despre! nevola. "aice să a 
după natură. „Tot ce ne pregătim: să pictám — 

pune e]. —.vom împrumuta de la natură“, Dar 406 
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natura, în manifestările ei particulare, nu atinge 
totdeauna perfectiunea905, Perfectiunea este a- 
tinsá numai de artistul care ,alege ce este mai 
frumos*. Acestei operatii de selectie Alberti 
îi acordă o importanță excepţională, ocupîn- 
du-se de ca şi în tratatul „Despre statuă“. EL 
consideră că numai ca rezultat al selecţiei poate 
artistul să creeze o autentică operă de artă. 
În cele „Zece cărţi despre arhitectură“, scri- 
se mai tîrziu, pe la jumătatea secolului al XV- 
lea, gindirea teoretică a lui Alberti a devenit 
mai matură, ceea ce i-a permis autorului să 
formuleze definiţii mai exacte ale noţiunii de 
frumos. El insistă din nou asupra principiului 
„selecţiei“. „Produsul minţii — scrie el cu apli- 
catie la arhitectură — îl constituie selecţia, 
distribuirea, amplasarea si altele asernánátoare 
care conferă edificiului prestantà: Produsul mii- 
nilor îl constituie așezarea, aplicarea, deplasa- 
rea, înlăturarea, cizelarea și altele asemănă- 
toare care-i conferă unei construcţii elegan- 
tá*996, „Frumuseţea, demnitatea, eleganța etc. 
- sînt însușiri. strîns legate între ele, astfel 
^ încît nimic nu poate fi adăugat sau scos, sau 
schimbat fără a 'se strica ansamblul. În căuta- 
rea „splendorii“ ce luminează „întregul chip al 
+ frumuseţii“, Alberti ajunge la-notiunea de ,ar- 
monie (concinnitis) care este, fără îndoială, iz- 
vorul desfătării și al frumuseţii. Pentru că 
rostul armoniei este acela de a pune părţile in 
ordine“. „Frumuseţea este armonia tuturor păr- 
tilor între ele, îmbinate cu proporţie si înlăn- 
tuire în acea operă in: care se aflá*9", Toate 
aceste definitii ale frumusetii nu presupun nici 
o aluzie la forțele, transcendentale care jucaserá 
un rol considerabil în estetica neoplatonicilor. 
Aici totul este -construit pe indicii imanente 
formei, adică pe ce este vizibil si poate fi mă- 
surat, . 

' Tratatele „Despre statuă“ si „Trei cărţi des- 
pre pictură“ sînt un fel de manifeste ale noii 
arte. Inteligent gi impresionabil, ajuns la Flo- 

407 renta,. Alberti, însetat ca un burete, s-a îmbi- 
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bat de toate impresiile pe care le făceau atunci 
lucrările lui Brunelleschi, Donatello si Masac- 
cio, Le asimilează si le transpune în limbajul 
teoriei, punind o bază ştiinţifică învățăturii 
practice despre artă, învăţătură ce le facilita 
sculptorului şi pictorului crearea imaginilor 
unor figuri „reliefate“ într-un spaţiu tridimen- 
sional, întemeiat pe perspectivă, figuri care, pá- 
rînd a fi vii si dinamice, exprimă prin poze si 
gesturi, „propriile emoţii“ ale artiștilor, În 
multe privințe, Alberti anticipează astfel ideile 
lui Leonardo da Vinci din tratatul lui despre 
pictură, pentru că ei amindoi subscriau la con- 
ceptia florentină despre „formă“. Dar impor- 
tanta lui este mult mai largă. Aproape toti au- 
torii de tratate din Renașterea timpurie au fo- 
losit intr-un grad sau altul sugestiile lui Al- 
berti. Deosebit de fructuoase par a fi fost de- 
monstratiile matematice si geometrice ale aces- 
tuia care stabileau un raport organic. foarte 
strîns între știință si artă. Numai respirînd ace- 
laşi aer cu Brunelleschi și fiind prietenul aces- 
tuia a putut, Alberti să explice cu atîta clari- 
tate lucruri deloc simple, ce aveau o mare im- 
portanță pentru artiştii din vremea sa. 
Tratatele lui Alberti poartă pecetea rationa- 
lismului care se afla si la temelia tuturor învă- 
táturilor umanistilor florentini din prima etapă. 
El descoperă bazele rationale ale fenomenelor 
pe care le cercetează si le sprijină cu o argu- 
mentare raţională. Nu vorbește niciodată des- 
pre artist, ci numai despre stăpînirea meşteşu- 
gului de către acesta. Nu vorbește nici despre 
fantezia creatoare, ci numai despre necesitatea 
studierii „lucrurilor din naturá*. Orientarea 
spre natură străbate ca un fir roșu ambele lui 
tratate si asupra acestei particularități el se 
oprește în mod constient în focul polemicii, ma- 
nifestîndu-se ca un apologet al noii arte. Dar 
niciodată nu uită despre „selecţie“ despre un 
dezvoltat simt al măsurii și despre o subtilă 
înțelegere a proportionalitàtii construcţiei, ele- 
i i necesare artistului. Pentru că 409 
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numai acestea íi permit artistului să obţină 
„frumuseţea“ care pentru Alberti nu înseamnă 
altceva decît armonie. 


Locul tratatelor lui Alberti în istorie a fost 
bine definit de către A. Blunt: „În comparaţie 
cu predecesorii săi, Alberti se deosebeşte prin 
următoarele trăsături: rationalism, clasicism, 
metodă științifică, credința nelimitată în natură. 
Confruntat cu neoplatonicii din Quattrocento-ul 
tirziu, trásátura ce frapeazá cel mai mult ín 
scrierile lui Alberti o constituie absenta to- 
talá a conceptului imaginatie. El pune totul 
pe seama rațiunii, a metodei, a imitàrii, a mă- 
surătorii ... Si acest lucru este perfect logic. 
Artiştii din Quattrocento-ul timpuriu, ale căror 
idei el le exprimă, au fost absorbiți eu totul de 
explorarea universului vizibil pe care ei abia 
îl descopereau. Nu de speculație abstraetă, ci 
de un sfat practic duceau ei lipsă și tocmai un 
astfel de sfat le-a dat Alberti«508, 


GHIBERTI 


Desi „Comentarii“-le lui Ghiberti? au fost 
scrise aproape cu cincisprezece ani mai tîrziu 
decît tratatele lui Alberti (pe la jumătatea se- 
colului al XV-lea, în orice caz ante 1452), ele nu 
se ridică la nivelul scrierilor lui Leon Battista 
nici ca logică și profunzime a conţinutului si 
nici ca nivel ştiinţific, abordarea sub acest 
unghi avînd un caracter diletant. Ghiberti n-a- 
vea înclinaţie pentru teoretizare, fiind o minte 
pragmatică si bazindu-se pe bogata sa expe- 
rientá de artist foarte rafinat. Lucrind multi 


409 ani umăr la umăr cu Brunelleschi, fiind in re- 
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latii permanente cu umanistii, Ghiberti şi-a în- 
susit multe din ideile acestora, dar nu piná la 
capát. El era prea strins legat de tradiţiile de 
breaslă, fiind un admirator al artei din Tre- 
cento. În plus, a fost un om nu prea instruit, 
mai ales în comparaţie cu Brunelleschi şi cu 
Alberti, neștiind bine latineste și nedescurcîn- 
du-se totdeauna în complicate construcţii ma- 
tematice și geometrice pe care le-a împrumu- 
tat din operele altora. Totuşi, fiind inteligent 
şi ager, el nu vroia să rămînă în urma veacu- 
lui sáu, drapindu-se cu plăcere în togá de ,uma- 
nist“ desi, în înţelesul strict al cuvîntului, el 
umanist n-a fost niciodată. i 

Ghiberti a început să-și scrie „Comentarii“- 
le pe la 1447, cînd se apropia de vîrsta de sap- 
tezeci de ani. Întrucît se afla în centrul vieţii 
artistice a Florenței, el n-a putut să nu reflecte 
în ,I Comentarii“ pasiunile societăţii florentine 
din acea vreme, adică dragostea faţă de natură, 
admiraţia față de Antichitate, interesul viu 
pentru știință. 

Ghiberti își împarte „Comentarii“-le în trei 
părţi. În prima parte face o istorie a artei an- 
tice, artă îndepărtată în timp, dar apropiată în 
spirit oamenilor Renașterii. În această abor- 
dare a Antichității se simte în mod vădit tre- 
zirea simțului pentru viziunea istorică atit de 
străină Evului Mediu. În această carte, Ghi- 
berti isi fundamentează ideile pe învăţătura 
lui Athenaios cel Bătrîn, a lui Vitruviu şi a 
lui Pliniu. După părerea sa, „grecii au inventat 
arta picturii şi a sculpturii, au elaborat teoria 
desenului, iar fără această teorie nu poţi fi un 
bun sculptor sau un bun pictor*. „Desenul este 
fundamentul si teoria [baza teoretică] a pic- 
turii si sculpturii“510, Aici îl recunoaștem ime- 
diat pe maestrul care a trecut prin școala flo- 
rentină, Pentru formarea multilaterală a artis- 
tului, Ghiberti pune un accent deosebit pe cu- 
noașterea anatomiei si a perspectivei. 

Faptul că Ghiberti face apel la epoca antică 
şi nu la alta, învederează măsura în care An- 410 
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tichitatea pusese stăpînire pe cugetul florenti- 
nilor. 

În a doua parte a tratatului său, Ghiberti 
continuă istoria artei, omitînd însă Evul Me- 
diu. Desi această noţiune nu este menţionată 
de el, din scurtul text introductiv rezultă destul 
de clar ce epocă anume subíntelege. „Grecii — 
spune el — au început cu totul lipsit de înde- 
mínare arta picturii și au lucrat-o foarte groso- 
lan; pe cît de experimentați erau grecii antici, 
pe atit de stîngaci si de grosolani au devenit 
urmașii lor de azi€511, Aici sînt avuti în vedere 
artiștii de şcoală bizantină care au activat pînă 
la Giotto, în Italia. Trecerea în revistă a isto- 
riei artei italiene din secolele XIII-XIV, Ghi- 
berti o începe cu Giotto. Acesta apare în rolul 
unui îndrăzneţ reformator care a impus „ade- 
vărata artă“, detasîndu-se de ,grosolánia gre- 
cilor*. Mai departe, Ghiberti trece ín revistă 
pictura si sculptura din Trecento, domeniu in 
care este inimitabil. Mărturiile lui sint precise 
si laconice; el se descurcá excelent in artá, face 
subtile. caracterizári unor pictori ca Stefano, 
Taddeo Gaddi, Maso, Monamico (Buffalmacco), 
Pietro Cavallini, Orcagna, Ambrogio Loren- 
zetti, Simone Martini, Barna, Duceio si unor 
sculptori ca Giovanni şi Andrea Pisano. Ghi- 
berti cunoaște perfect arta din Trecento a Tos- 
canei si o pretuia foarte mult. În mod deosebit 
îi plăcea Ambrogio Lorenzetti pe care-l situa 
mai sus decît pe Simone Martini. Nu-l atrag 
deloc anecdotele, atît de abundente în „Vie- 
tile“ lui Vasari. Unele caracterizări stilistice ale 
sale frapează, cu toată scurtimea lor, prin pre- 
cizie. Despre Maso, Ghiberti serie asa: „El a 
abreviat foarte mult arta picturii“512, Cu toate 
că acest termen (abbreviare) i-a fost inspirat 
lui Ghiberti de către Pliniu (compendiare), el 
definește foarte bine arta lui Maso, cu formele 
ei sumare, generalizatoare, Ghiberti remarcă 
foarte nimerit că figurile lui Cavallini se a- 
firmă prin „relieful“ lor. La Ambrogio Loren- 

411 zetti, subliniază „știința“ acestuia (ne amintim 
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de îndrăzneţele soluţii perspectivale ale lui Am- 
brogio) ş.a.m.d. Toate acestea fac ca însemnă- 
rile lui Ghiberti să constituie o prețioasă sursă 
pentru studierea artei din 'Trecento. 

Cea de a doua parte a lucrării lui Ghiberti 
se încheie cu o autobiografie prima între- 
prindere de acest fel a unui artist. Ea vădeşte 
dezvoltarea conştiinţei le sine a maestrului $i 
nàzuinta lui de a ieşi .in cadrul strîmt al asa- 
ziselor artes mechanicae. In autobiografie, Ghi- 
berti a apelat din plin la așa-zisele ricordi, un 
fel de jurnale de însemnări despre comenzile 
primite si despre plăţile primite în contul lor?3, 

Ghiberti isi incepe introducerea la autobio- 
grafie prin repetarea introducerii lui Vitruviu 
la cea de-a șasea carte „Despre arhitectură“, 
iar la sfîrșit face un fel de declaraţie de prin- 
cipiu: „M-am străduit cu orice chip în încer- 
carea de a imita natura şi, pe cit mi-a fost eu 
putinţă, am studiat cum acționează natura și 
cum má pot apropia de ea, cum ajung imaginile 
în ochi şi cum acţionează capacitatea de a privi, 
cum merg razele vizuale şi cum trebuie con- 
struită teoria artei, a sculpturii si a picturii*?M, 
Nu este greu de sesizat aici ecouri ale ideilor 
lui Alberti. 


Întreaga autobiografie a lui Ghiberti este 
pătrunsă de sentimentul unei profunde autosa- 
tisfactii în legătură cu tot ce a creat. El a făcut 
totul „gîndit si cu abilitate“, „într-un fel exce- 
lent“, „cu o mare sirguintá*. El se mindreste 
în mod deosebit cu lucrările lui de orfevrărie 
și cu „Porţile paradisului“, unde isi dă bine 
seama de noutatea celor realizate (adică de »re- 
lieful pictural“), Al doilea comentariu se în- 
cheie cu declaraţia plină de mindrie că i-a fost 
dat să lucreze împreună cu Brunelleschi, „în 
decursul a optsprezece ani, primind acelaşi 
onorariu“, Comunică apoi imediat intenția sa 
„de a serie un tratat despre arhitectură si de a 
polemiza pe această temă“ (intenţie ce n-a fost 
realizată niciodată), i 


412 


Scanned with CamScanner 


A treia parte a tratatului conţine citate din 
Vitruviu, Alhazen, Avicenna, Averroes, Vite- 
lius, Peckham si Bacon. Tot aici sînt dezbătute 
probleme de optică, învăţătura despre perspec- 
tivă şi — mai pe scurt — anatomia, ca și cal- 
cularea proporţiilor, toate probleme ce-l inte- 
resaseră si pe Alberti. Alegerea textelor este 
făcută de Ghiberti absolut arbitrar și ,succe- 
siunea teoriilor propuse este lipsită de oriee le- 
gătură obiectivă sau logică. Aspectele secundare 
sint tratate disproporționat de amănunţit, iar 
cele importante, fundamentale sînt expediate. 
El încearcă să concilieze dezacordurile si con- 
tradictiile existente la autorii citati cu ajuto- 
rul propriei sale experiențe si al unor teorii 
străine. Dar încercarea lui rămîne fără rezul- 
tat si el sfirgeste prin a se ascunde, la jumáta- 
tea drumului, în spatele unuia dintre textele 
menţionate, împrumutate cuvînt cu cuvînt‘515. 

J. von Schlosser consideră că L. Olschki îl 
judecă prea sever pe Ghiberti ca om de ştiinţă. 
În ceea ce ne priveşte, sîntem inclinati să sub- 
L scriem la părerea lui Olschki care, într-un alt 

loc al lucrării lui fundamentale, remarcă: Ghi- 
y, berti „a fost un om din popor si un geniu în- 
născut, mai mult înregistrînd vizual lucrurile 
decît să fie în stare a rationa despre ele; o 
minte înclinată mai degrabă spre fantezie de- 
cît spre gîndirea metodică, un autodidact care 
s-a ocupat doar ocazional cu cercetarea stiinti- 
fică“516. Dar oricum ar fi apreciat cel de-al trei- 
lea comentariu, cel mai important lucru pe ca- 
re-l conţine constă în aceea că pînă şi un om 
prea putin dotat pentru ştiinţă, cum a fost Ghi- 
berti, manifestă un viu interes pentru ea, în- 
telegîndu-i foarte bine importanţa pe care o 
are pentru noua artă, Or, acesta era un indi- 
eiu al unor esenţiale schimbări în domeniul 
ideilor, 

Este greu să spunem de ce Ghiberti a strîns 
la bátrinete o atit de mare cantitate de excerpte 
din operele altora. Se poate ca el să fi inten- 
413 tionat scrierea unui tratat teoretic, in care asa 
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cum presupune A. Parronchi, avea de gind să 
polemizeze cu sistemul excesiv de „rigid“ al 
perspectivei centrale a lui Brunelleschi. Aceas- 
ta nu-i însă decit o ipoteză. Asa eum pe 
parcursul înălţării cupolei domului din Flo- 
renta, Ghiberti a fost nevoit să cedeze in fata 
cunoştinţelor tehnice ale lui Brunelleschi, tot 
aşa, probabil, el n-ar fi putut să opună logicii 
de fier a acestuia nimic fundamentat stiintifio 
nici în domeniul perspectivei, în afară doar de 
unele remarci disparate despre însușirile su- 
biective ale vederii omului. 

:J. von Sehlosser a atras pe bună dreptate 
atenţia asupra limbajului popular, neobișnuit 
de suculent, de viu al lui Ghiberti. Aceasta era 
limba mestesugarilor din bresle, obișnuiți să 
aibă de-a face cu arta în practică. În lupta pen- 
tru exprimarea gîndurilor sale privind ştiinţa, 
Ghiberti a recurs nu odată la inventarea unor 
noi cuvinte şi expresii, ceea ce i-a prilejuit lui 
Schlosser să alcătuiască în anexele ediţiei sale 
a „Comentarii“-lor lui Ghiberti, un special in- 
diculus Ghibertianus. 

În general, Ghiberti ne apare ca mult mai 
important și mai interesant în calitatea de 
scriitor despre artă decit în cea de teoretician. 
Observațiile sale despre pictorii si despre seulp- 
torii secolului al XIV-lea și autobiografia sa 
abundă în remarci subtile şi precise care ne 
arată ce intuiţie ascuţită avea acest eminent 
artist. . 

În ultimele decenii s-au făcut incercári5" 
de a se face legătura între terminologia trata- 
telor din Quattrocento-ul timpuriu si cea a tra- 
tatelor din Antichitate și să se pună în evi- 
dentà, prin aceasta, dependenta celor dintîi de 
cele din urmă, Acest punct de vedere a fost 
supus unei critici severe din partea lui R. Sal- 
vini, Din faptul că umaniștii și autorii de 
tratate s-au folosit de termeni antici ca forma, 
color, lux, lineamenta, inventio, dispositio, elo- 
cutio, pictura, poëma tacitum, ethopoica (ex- 
primarea afectelor) nu rezultă neapürat cá ei 414 
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nu ar fi atribuit acestor termeni alt sens si alte 
nuanţe. În elaborarea noilor păreri teoretice, 
ei se sprijineau în mod firesc pe moștenirea 
esteticii antice care le era apropiată în spirit. 
„Avem toate motivele să presupunem — serie 
Salvini — că transferul retoricii clasice a avut 
loc deja într-o a doua fază pentru a conferi o 
formă «neoclasică» ideii ce ajunsese indepen- 
dent la maturitate, în reflectiile despre pictură 
ale scriitorului-artist“5t?. Chiar dacă M. Ba- 
xandall a reuşit să demonstreze însușirea de 
către umaniști a termenilor esteticii antice, 
aceasta nu ne împiedică sà receptàm serierile 
lor ca pe ceva nou, dictat de cerinţele vremii. 
De aceea, ar fi pedant să căutăm pentru fiecare 
rînd al acestor scrieri paralele și modele în iz- 
voarele antice. Brunelleschi, Ghiberti și Alberti 
au fost minţi suficient de luminate pentru a 
gîndi independent. Si a nu aprecia la justa va- 
loare gradul lor de independenţă este cu atît 
mai eronat, cu cit ei au trăit într-o epocă ero- 
icá in care se sfárima sistemul de reprezentare 
plasticá medieval si se puneau bazele unui alt 
Sistem, profund umanist, hránit si configu- 
rat de realitățile si aspiraţiile unor vremi noi. 
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ÎNCHEIERE 


Am urmărit drumul complicat şi sinuos al dez- 
voltării artei italiene începînd cu a doua ju- 
mătate a secolului al XII-lea si sfirsind apro- 
ximativ cu jumătatea secolului al XV-lea. în 
mod firesc, cititorul poate să-şi pună întreba- 
rea: de ce o lucrare ca aceasta, consacrată „Ori- 
ginii Renaşterii italiene“, începe cu secolul al 
XII-lea, cînd încă nu fusese creată arta renas- 
centistă. În adevăr, nu exista atunci artă re- 
nascentistă, dar exista o cultură artistică pro- 
torenascentistă fără de care cuceririle îndrăz- 
nete ale maeștrilor florentini din primele trei 
decenii ale Quattrocento-ului ar fi fost de ne- 
conceput, în orice caz în forma în care au avut 
loc. Este cu totul logic ca în cartea noastră să 
fi acordat un loc atît de mare Protorenașterii, 
pentru cá toemai de aici pornesc fire nevázute 
ce duc direct la creatia unor artisti ca Brunel- 
leschi, Donatello, Jacopo della Quercia si Ma- 
saccio — acesti intemeietori ai artei renascen- 
tiste. 

Încă din secolele XIV-XV, scriitorii italieni 
de atunci (Giovanni Villani, Boceaccio, Cenni- 
ni, Filippo Villani, Cristoforo Landini s.a.), iar 
după ei si Vasari, au dat o înaltă apreciere 
contribuţiei maeștrilor protorenascentisti in 
procesul afirmării noii arte, ocupind în această 
privință o poziţie mai judicioasă decît o serie 416 
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de cercetători din zilele noastre care dizolvă 
Protorenasterea în goticul medieval. Curentul 
protorenascentist a luat naștere în cadrul cul- 
turii medievale, dar a depăşit limitele acestui 
cadru punînd si rezolvind probleme ce ar fi în- 
trecut cu mult posibilitátile artistilor din pe- 
rioada precedentă. Protorenasterea a luat ființă 
pe baza unor profunde schimbări economice 
în viaţa oraşelor italiene, și înainte de toate în 
viața Florenței, cel mai înaintat oraș din Italia 
acelei vremi, în care triumful burgheziei asu- 
pra vechilor cercuri feudale a fost deosebit de 
radical. De Florenţa, de Toscana în general şi 
de Roma sînt legate toate fenomenele mai im- 
portante ale culturii italiene din acel timp — 
arhitectura  protorenascentistă, sculptura lui 
Niccolò Pisano, a lui Arnolfo di Cambio si a 
lui Giovanni Pisano, creatia lui Dante, pictura 
lui Cavallini si a lui Giotto. Tocmai acestia au 
pus fundamentul pe care s-a înălțat arta Re- 
nasterii ce avea sà însemne o nouà etapà de 
N dezvoltare. 
Protorenasterea constituie un fenomen unic, 
À pur italian. Premisa ei a format-o aparitia re- 
laţiilor capitaliste timpurii si afirmarea noii 
clase care a adus cu ea şi o nouă concepţie des- 
pre lume. Partieularitatea specifică a Protore- 
nașterii a fost o cultură orășenească foarte dez- 
voltată, iar țelul ei consta în înnoirea vechii 
-moșteniri căpătate prin tradiţie. Trăsătura ei 
caracteristică prin care se înrudeşte cu cultura 
renascentistă a fost dinamica dezvoltării. Ma- 
rea ei reușită se cristalizează în existența unei 
pleiade de artiști geniali — personalități pro- 
eminente de o talie si de o forță cum nu a 
mai cunoscut nici o altă țară din acea vreme. 
Toate acestea fao din Protorenaşterea italiană 
un fenomen irepetabil altcindva si aiurea. Aici 
avem de-a face cu o noţiune specifică imposibil 
de aplicat la realităţile altor țări. Cu atit mai 
mult cu cît termenul de „Protorenaștere“ se 
PVrivește numai în cazul cînd, fenomenului 
417 pe Gre el îl desemnează, îi urmează „Renaște- 
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rea“, iar asa ceva s-a întîmplat numai într-o 
singură ţară — în Italia. . 

Legáturile de succesiune dintre arta proto- 
renascentistă si cea renascentistă sint puternice 
si pline de consecinte. Cind Brunelleschi si-a 
propus sá lucreze all’ antica, el s-a inspirat cu 
precădere din arhitectura protorenascentistă; 
Donatello şi mai cu seamă Quercia au cunoscut, 
si au studiat operele lui Niccolò si pe ale lui 
Giovanni Pisano care i-a interesat inainte de 
toate prin expresivitatea plastică a formei si 
prin nuanțele emotionale, iar Masaccio a ajuns 
la un limbaj artistic generalizator si laconic, la 
compoziţiile lui desfășurate cu claritate în spa- 
tiu si la un original ethos.al imaginii, sub in- 
fluenta lui Giotto pe care-l pretuia mult. Toţi 
aceştia au făcut un important pas înainte pe 
calea cuceririlor unor noi poziţii în redarea 
specifică a realităţii. Dar realizările lor nu di- 
minuează cîtuși de puţin valoarea operelor rea- 
lizate de precursorii lor, arta protorenascentistă 
păstrîndu-şi în întregime semnificaţia estetică 
de sine stătătoare. 

Odată cu secolul al XIII-lea, în Italia au în- 
ceput să pătrundă din Franţa formele gotice. 
Fenomenul s-a manifestat mai întîi in arhitec- 
tură, iar apoi şi în pietură (mai ales în minia- 
tură) şi sculptură. Pentru italieni, sistemul 
structiv gotic fusese un sistem de import, re- 
zultat al dezvoltării arhitecturii medievale: 
franceze. Preluind acest sistem, italienii s-au 
apucat să-l prelucreze corespunzător gusturi- 
lor proprii. Astfel a luat ființă varianta italiană 
a gotieului. Acest stil a constituit pentru ita- 
lieni o realitate, așa cum au fost Protorenaște- 
rea şi Renaşterea, numai că goticul a fost pen- 
tru ei, dacă se poate spune asa, un „copil ne- 
dorit“, Italienilor le-a rămas străin transcen- 
dentalismul goticului, spiritualismul acuzat al 
acestuia, decorativismul și cultul excesiv pen-_ 
tru detalii. Italienii au tins către un limba? 
artistic mai rational, către o teetonică mai 2- 
lidă, către mai multă materialitate. Si tesi, 418 
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goticul a fost in Italia stilul dominant de-a 
lungul a mai bine de o sută de ani. Activizarea 
lui este legată și de întărirea poziţiilor feu- 
dale, ca şi de înăbușirea, la sfîrşitul secolului 
al XIV-lea, a mișcărilor sociale, după care bur- 
ghezia înspăimîntată a început sà se orienteze 
pe fatà spre gustul si moda ce veneau din 
Franţa, Acest „gotic international“ s-a menti- 
nut multă vreme în Italia secolului al XV-lea 
şi generaţia lui Brunelleschi, Donatello şi Ma- 
saccio a trebuit să lupte mult eu el. 

Goticul şi-a făcut loc între Protorenastere 
şi Renaștere. 

Ar fi fost mai logie dacă prima dintre aces- 
tea ar fi premers în mod nemijlocit celei de a 
doua. Dar în istorie nu toate se dezvoltă după 
legile logicii. Asa a fost si în Italia. În secolul 
al XIV-lea, principalul accent s-a mutat pe li- 
teratură (Petrarca, Boccaecio) în care s-au fă- 
cut simţite cel mai devreme adierile umanis- 
mului. Ar fi însă greşit să nu apreciem la justa 
ei valoare arta din Trecento. Aceasta a pro- 
movat o serie întreagă de maestri excelenți 
(sculptorii Andrea și Nino Pisano, pictorii Si- 
mone Martini, Pietro si Ambrogio Lorenzetti, 
Lorenzo Monaco). Totodatá, nu putem sá nu re- 
marcám un oarecare recul al artei italiene din 
secolul al XIV-lea. Numerosii continuatori ai 
lui Giotto, ale cáror lucrári mediocre s-au bu- 
curat de o apreciere excesivă în studiile unor 
cercetători contemporani, băteau mai degrabă 
pasul pe loc decît să rezolve probleme noi. Arta 
lor anemică era socotită ca atare încă de un 
cunoscător ca Franco Sacchetti, ca mai tîrziu, 
pe măsură ce trecea timpul, ea să devină tot 
mai mult un anacronism istoric. 

În cadrul artei trecentiste, în care a domi- 
nat goticul, poate fi urmărită concomitent linia 
„protorenascentistă“ de dezvoltare. Ea porneşte 
de la tradiţiile lui Giotto şi aproape că nici nu 
este influenţată de stilizarea gotică, pástrind 
totdeauna un puternic nucleu de orientare rea- 
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Banco, care, prin laconismul și monumentalis- 
mul limbajului ei plastic, constituie un caz a- 
parte în secolul al XIV-lea, și despre pictura 
| misteriosului Gerardo Starnina pe care Vasari 
îl consideră profesorul lui Masolino si care l-a 
| influentat pe Masaccio. Traditia protorenas- 
| centistà a reprezentat un curent prea anemio, 
pentru a putea opri triumful goticului, deosebit 
de amplu către sfîrşitul secolului. Er 
În epoca Trecento-ului, a existat încă un 
curent desprins din gotic, şi anume „realismul 
empiric“ din nordul Italiei, reprezentat cel mai 
bine de frescele lui Tommaso da Modena, la 
Treviso, şi de picturile murale ale lui Alti- 
chiero. În cadrul acestui curent, ne întîlnim cu 
un original eult al detaliilor redate cu o neo- 
bişnuită precizie (chipuri portretizate, costume 
i la modă, peisaje ce redau locuri concrete, fun- 
daluri arhitectonice imitînd clădiri reale 
ş.a.m.d.). Aceste însuşiri apropie in multe pri- 
vinte „realismul empiric“ cu ceea ce întîlnim 
în modelele cele mai profane ale miniaturii 
franco-flamande de la hotarul secolelor XIV- 
XV. Dar dacă în aceasta din urmă detâliile apar 
într-un context pur gotic, în Italia ele convie- 
tuiesc paşnic cu tradiţiile monumentaliste ale 
artei giottesti. Acest „realism empiric“ din 
nordul Italiei şi-a găsit: mai tîrziu adepti ta- 
lentati în persoana lui Gentile da Fabriano si 
mai ales în cea a lui Pisanello a cărui activi- 
tate se desfășoară deja în secolul al XV-lea. 
În creaţia acestora, o reflectare pregnant poe- 
tică au dobîndit idealurile acelor cercuri feu- 
dale care şi-au însușit în mod tot mai activ ba- 
zele noii culturi renascentiste, dar care s-au 
străduit, în același timp, să păstreze nobilele 
tradiții „cavalerești“. Treptat, „realismul em- 
piric“ s-a dizolvat în larga mișcare renascen- 
tistă care a triumfat pe deplin în Italia celei 
de-a doua jumătăţi a secolului al XV-lea. 
Arta renascentistă s-a cristalizat, cum am 
văzut, la Florența, unde noile relaţii sociale au 
căpătat o formă de expresie clasică, foarte 420 
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clară. Concepţia umanistă despre lume s-a afir- 
mat aici mai devreme decît în oricare alt oras 
al Italiei (Coluccio Salutati, Niccolò Niccoli, 
Leonardo Bruni, Poggio si multi altii). Aici, la 
Florenţa, organele administraţiei de stat — 
care dădeau principalele comenzi artiştilor — 
erau încadrate cu reprezentanţi ai cercurilor 
burgheze care făcuseră deja cunoştinţă cu cul- 
tura umanistă. Tot aici, după victoriile asupra 
monarhiei feudale a lui Vosconti, sentimentele 
patriotice au cunoscut un mare avînt, ceea ce 
n-a întîrziat să se reflecte în caracterul „civic“ 
al artei. În plus, la Florenţa, s-au acumulat 
imense mijloace materiale care au permis să se 
poarte războaie foarte costisitoare şi simultan 
să se construiască edificii împodobite cu picturi 
și sculpturi. Apoi la Florenţa existau bogate 
tradiţii, culturale ce-și aveau rădăcinile în epoca 
Protorenaşterii. În sfîrşit, aici se formase o 
mentalitate pur florentiná, vie, clară, lucidă, 
-. în stare sà reacționeze la toate laturile existen- 
tei, să uite, ce-i drept, uneori, de părţile tri- 
viale ale vieţii, fără a neglija deloc aroma tare 
À a realităţii. 
i Contemporanilor lui Brunelleschi, ai lui Do- 
natello si ai lui Masaccio le era pe plac arta 
acestora care se reflecta în conștiința lor ea 
fiind realizată în tradiţiile Antichității (all 
antica). În realitate, întemeietorii artei renas- 
centiste se inspirau într-o mai mare măsură 
din arta protorenascentistă decît din cea antică. 
Dar cînd aveau posibilitatea (nu trebuie să ui- 
tüm cà în această epocă au apărut colecționari 
de antichităţi), ei se inspirau si din monumen- 
tele Antichității, împrumutînd din ele scheme 
compoziționale, gesturi, drapaje, tipuri fizio- 
nomice, adică tot ce le putea facilita rezolvarea 
noilor sarcini, În perioada Quattrocento-ului 
timpuriu, o asemenea abordare a izvoarelor an- 
tice a fost încă sporadică, în comparație cu a 
doua jumătate a secolului al XV-lea. În schimb, 
ea a fost mult mai fructuoasă, favorizind cre- 
421 area unei arte noi, pătrunsă de spirit umanist, 
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Tradițiile protorenascentiste şi cele antice 
i-au ajutat pe artiştii italieni să elaboreze un 
limbaj-artistic mai generalizator, să depășească 
mai uşor naturalismul goticului tîrziu si sti- 
lizarea lineará de factură gotică si să pretuiascà 
aşa cum se cuvine legile interne ale fenome- 
nelor şi lucrurilor, precum si interdependenta 
dintre ele. De aici interesul viu pentru studiul 
proporţiilor care a jucat un rol atit de mare în 
estetica Antichității, dînd cheia definirii juste 
a măsurii lucrurilor. Însusirea moştenirii pro- 
torenascentiste si a celei antice a înnobilat 
limbajul artistic al creatorilor din Quattrocento, 
conferindu-i o remarcabilă putere de genera- 
lizare. Căci nimeni nu folosea în Europa acelei 
vremi un limbaj atît de raţional ca cel folosit 
de Donatello, de Quercia sau de Masaccio, după 
cum nimeni nu construia edificii atît de armo- 
nioase ca Brunelleschi. 

O componentă foarte substanţială a artei de 
la începutul Quattrocento-ului a fost ştiinţa — 
matematica, geometria, învăţătura despre lu- 
mină si despre acţiunea ei asupra materiei. De 
această ştiinţă erau mult preocupate atît cercu- 
rile umaniste, cît si cele artistice. Sistemul geo- 
metric al perspectivei, elaborat de Brunelles- 
chi, ar fi fost de neconceput fără: profunda cu- 
noastere a matematicii. Înălțarea cupolei Do- 
mului din Florenţa a devenit o realitate abia 
după însușirea legilor staticii si mecanicii. Cre- 
area frescei Sf. Treime de către Masaccio vă- 
dea cunoaşterea de către artist a perspectivei 
ştiinţifice cu un unic punct de fugă. Ştiinţa a 
venit în ajutorul artei în elaborarea unor noi 
mijloace de expresie, perspectiva, de exemplu, 
făcînd posibilă redarea în plan bidimensional 
a spaţiului cu trei dimensiuni. În ceea ce pri- 
vește precizarea cunoștințelor despre corpul 
uman și proporțiile lui, a venit în ajutor tot 
ştiinţa, si anume anatomia, La rîndul ei, optica 
a. facilitat rezolvarea unei serii de probleme 
legate de sursa unică de lumină, cu umbre ce 
cad si cu plasarea corectă a reflexelor. Toate 422 
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acestea au intrat în componenţa limbajului 
realist care avea nevoie de un suport stiintifio 
pentru a-și dobîndi valabilitate practică și te- 
oretică. O asemenea concordanţă fericită între 
ştiinţă si artă nu mai întîlnim în această vreme 
în nici un alt oraș european. Aceasta i-a per- 
mis, de fapt, artei florentine să devină punctul 
de plecare pentru noua direcție renascentistă. 
În centrul atenţiei artiștilor florentini se 
afla omul. El constituia si înainte principala 
temă a artei, dar îi lipsea prestigiul, figura lui 
fiind folosită deseori numai pentru a i se de- 
monstra privitorului jocul capricios al faldu- 
rilor formate de veșminte. La Donatello, Quer- 
cia si Masaccio, figura umană dobîndeste o 
valoare in sine. Ea dominá, ei i se supun toate 
celelalte elemente: peisajul, arhitectura, ca si 
toate lucrurile neînsufletite. Ea este centrul 
universului, în funcţie de ea orientîndu-se 
toate cîte există. Ea dobîndeste atita importanță 
încît dimensiunile ei devin baza proporţiilor. 
Artiştii cred în posibilitățile nelimitate ale 
omului, în capacitatea lui de a schimba lumea, 
P, în voința lui neclintitá, nesupusă destinului 
orb. Această credinţă îi apropie pe artişti de 
umanişti, eare întruchipau aceleași idei, dar nu 
cu ajutorul compasului, al dáltii si al penelu- 
lui, ci eu ajutorul cuvîntului. Ideea înaltă des- 
pre om pe care o întîlnim la Donatello şi la 
Masaccio a devenit posibilă numai la Florența, 

cu al ei „umanism civic“ înfloritor. 

Caracterul impunător al imaginii omului a 
fost obţinut de artiștii florentini datorită, prin- 
tre altele, si următorilor factori: folosirea clar- 
obscurului, cu ajutorul căruia au sugerat vo- 
lumul si ponderea, evitarea tratării minutioase 
a detaliilor secundare, de prisos, renunțarea 
conștientă la orice fel de stilizare, punerea ae- 
centului pe trăsăturile individuale, amplasarea 
liberă a figurilor în spaţiu în condiţiile respec- 
tării intervalelor fireşti si cu un sigur simt al 

423 măsurii, 
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Astfel, imaginile create de Masaccio şi de 
adeptii lui fideli rámin absolut unice pe fun- 
dalul artei europene, inaugurind o nouá epocá 
in evolutia acesteia. 

Dupá realizárile obtinute de Brunelleschi, 
Donatello, Quercia si Masaccio, căile dezvol- 
tării artei renascentiste au fost larg deschise. 
Aceşti artiști au fost primii care au elaborat 
un sistem plastic ale cărui principii de bază au 
rămas neschimbate pînă în momentul cînd au 
început să se afirme arhitectura vremii noas- 
tre şi abstractionismul. În aceasta constă imen- 
sa lor importanţă istorică ce depăşeşte cu mult 
cadrul culturii artistice renascentiste. 
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NOTE 


1, Despre etapele timpurii ale dezvoltării umanismului 
italian, vezi vol. I al prezentei lucrări, p. 68—69. 
Pentru literatura despre umanism, vezi nota 47 din 
vol. II. Din vasta literaturá mai nouá despre umanism, 
menţionez numai principalele lucrări: Gukovski, 
M. A., Italianskoe Vozrojdenie, 2. L., 1961, p. 150—181, 
Braghina, L. M., Gumanizm, — în: Istoria Italii, I, 
M., 1970, p. 390—425; Hlodovski R. L, Francesco 
Petrarca, Poezia gumanizma M., 1974; Saitta, G., Fi- 
losofia italiana e umanesimo. Venezia, 1928; Garin, E., 
Il Rinascimento italiano, Milano, 1941; Baron, H., 
Towards a More Positive Evaluatton of the Fifteenth- 
Century Renaissance, — „Journal of the History of 
Ideas“, 1943 (4), p. 21—49; Cassirer, E., Some Remarks 
on the Question of the Originality of the Renaissance. — 
„Journal of the History of Ideas“, 1943 (4), p. 49—56; 
Kristeller, P. O., The Place of Classical Humanism in 
Renaissance Thought — „Journal of the History of 
Ideas“, 1943 (4), p. 59—63; Rüegg, W., Cicero und der 
Humanismus, Zürich, 1946, Garin, E., L'umanesimo 
italiano; filosofia e vita civile nel Rinascimento, Bari, 
1952; 2 ed. — Bari, 1958; Busch, D., Classical Influen- 
ces in Renaissance Literature, Cambridge (Mass.), 1952; 
Il Rinascimento, significato e limiti, Atti del III Con- 
vegno Internazionale sul Rinascimento. Firenze, 1953; 
Renouard, Y., Affaires et Culture à Florence, — Il Quat- 
irocento, Firenze, 1954, p. 159—176; Baron, H., The 
Crisis of the Early Italian Renaisance, Civic Humanism 
and Republican Liberty in an Age of Classicism and 
Tyranny, 1—2, Princeton, 1955; Renaudet, A., Huma- 
mimo el Renaissance, Genève, 1958; Bouwsma, W., 
pica interpeatalion of Renaissance Humanism, Washing- 
Studies N Mommsen, T. E., Medieval and Renaissance 
of the JM York, 1959; Martines L., The Social World 

425 1903: ‘orentine Humanists, 1390—1460. Princeton, 
; Baron, H., A British Symposium on Italian Re- 
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i ivilization. — „Journal of the History of 
naisanee 062 (23), p. 143—140; Kristeller, P. Oi. Re 
naissance Thought, 1—2 New York, 1961—1905; Id. 
Eight Philosophers of the Italian Renaissance, Stanford, 
joi: Id., Changing Views of the Intellectual History of 
the Renaissance since Jacob Burckhardi. — The Renais- 
sance. A Reconsideration of the Theories and Inlerpreta- 
tion of the Age. Madison, 1964, p. 27—52; Garin E., 
Scienza e vita civile nel Rinascimento italiano, Bari, 
1965; Id., Storia della filosofia italiana, I, Torino, 
1966; Id., Ritratti di umanisti, Firenze, 1907; Bec Ch., 
Les marchands écrivains, Affaires et humanisme à Flo- 
rence, 1375—1424, Paris, 1967; Kristeller P. O., Der 
italienische Humanismus und seine Bedeulung, Basel- 
Stuttgart, 1969. 

2. Kristeller P.O., Changing Views..., p. 33. i : 

3. Studia humanitatis — expresie luatá de la Cicero. Prin 
ea se înţelege totalitatea studiilor ce urmăresc desávir- 
sirea personalităţii umane și care sint recunoscute ca 
singurele demne de om. Termenul latin „humanista“ 
iese din nou la suprafață în a doua jumătate a secolu- 
lui al XV-lea si, în limba italiană, el apare pentru 
prima oară în deceniul doi al secolului al XVI-lea. 
Vezi: Rossi V., Il Quatirocento, Milano, 1933, p. 6, 15. 

4. Herzen, A. I., Pisma ob izucenii prirodi, — Opere com- 
plete, vol. 3, M., 1954, p. 232. 

5. Garin E., Il Rinascimento italiano, p. 40. 

6. Baron H,, The Crisis of the Early Italian Renaissance, 
2, p. 452. 

7. Baron H., The Crisis of the Early Italian Renaissance, 
1, p. 34—35; 2, p. 453. 

8. Ibid. 

9. Ibid. 

10. Ibid. 

11. Ibid., I, p. 152—153. 

12. Ibid., p. 323. 

13. Ibid., p. 322. 

14. Ibid., p. 330. 

15. Gukovski M. A., Italianskoe Vozrojdente, 2, p. 75. Ct. 
Rutemburg V. I., Nalogooblojenie i obscestvennii Kredit 
Florenfüi. XII—XV vekov — „Ucente zapiski Lenin- 
1941 (80), es. rir ell (seria istoriceskih nauk), 

, p. 139—168. 

16. Burckhardt J. Kultura Ilalii v epohu Voz, i 
Spb., 1904, p. 1—150. pi rojdenia, I, 

17. Gukovski M. A., op, cit, p, 57. 

18. Despre Cosimo Medici, vezi; Fabroni A., Magni Cosmi 
Medicei vita, Y, Pisa, 1788; Reumont A. von, Lorenzo de 
Medici il Magnifico, I, Leipzig, 1883, p. 71—142; Gut- 
kind C, S., Cosimo di Medici, Pater Patriae, 1389— 
1464, Oxford, 1938; Brown A. M., The Humanist Por- 
trait of Cosimo de Medici Paler Patriae — „Journal of 
the Warburg and Courtauld Institutes“, 1961 (24), p. 
186—221, 426 
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19. 


36. 


Despre tehnica alegerilor la Florenţa, vezi lucrarea 

fragmentară a lui Rubinstein N., The Government of 

Florence under the Medici (1434 lo 1494), Oxford, 1906. 

Rubinstein N., op. cil., p. 88—128. 

Vespasiano da Bisticci, Vile di nomini illustri del secolo 
XV, ed. P, d'Ancona et E, Aeshlimann, Milano, 1951, 
, 417. 

Apid Labande E.-R., L'Iíalle de la Renaissance, 
Paris, 1954, p. 247. 

Luzzatto G., Storia economica dell'elà moderna e con- 

temporanea, I: Vela moderna, Padova, 1950, p. 56—59., 
Ibid., p. 69. 

Ibid., p. 64. 

Ibid., p. 63. 

Cf. Roover R. de, The Rise and Decline of the Medici 
Bank, 1397—1494, Cambridge (Mass.), 1963. 

Fabroni A., Magni Cosmi Medicei vila, I, Pisa, 1788, 

p. 10. 

Vezi vol. II al prezentei lucrări, nota 223, pl. 30. 
Wackernagel M., Der Lebensraum des Kiinsllers in der 
florentinischen Renaissance, Leipzig, 1938, S. 227. 
Ibid., S. 226—232. 

Cf. Baron H., Franciscan Poverty and Civic Wealth as 

Factors in the Rise of Humanisiic Thought. — ,Specu- 
lum*, 1938 (13), p. 1—37. 

Pun L., Epistolae, ed. L. Mehus, 2, Firenze, 1741, 
p. 45. 

Fraser Jenkins A., Cosimo de Medici's Patronage of 
Arhitecture and the Theory of Magnificence. — „Journal 
of the Warburg and Courtauld Institutes", 1970 (33), 
p. 162—163. 

Palmieri, M., Della vita civile, ed. F. Battaglia, Bo- 
logna, 1944, p. 60, 

Despre mecenatul lui Cosimo Medici, vezi: Wackerna- 
gel M., op. cit., S. 235—243; Gombrich E. H., The 

Early Medici as Patrons of Ari: a Survey of Primary 

Sources, — Italian Renaissance Studies. A Tribute to 

the Late Cecilia M. Ady, London, 1960, p. 279—297; 

Fraser Jenkins A., op. cit., 162—170. 

Gombrich E. H., op. cil., p. 284. 

Wackernagel M., op. cit., S, 230—241. 

Ibid., S. 234. 

Alberti L, B., Della famiglia, ed. C. Grayson, Bari, 
1900, p, 210, 

Alberti L. B., Destat knig o zodceslve, Trad. de V. P* 
Zubov, I, M., 1935, p, 8. 

Gombrich E, H., op, cit., p. 292, Sfaturile lui Cosimo 

Antonio Manetti privitoare la proiectul cupolei bisericii 

San Lorenzo, 

Machiavelli N,, Istoria Florenfti, L., 1973, p. 208. 

În această privinţă, este foarte semnificativă relatarea 

ambasadorului venețian din anul 1527: ,... mai marii 

care guvernau statul (republica florentinà — V.L.) 
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merg în manufacturile lor pentru producerea mătăsii 
si, ridicindu-și poalele mantiei pe umeri, se așază la 
război si fes mătasea sau îmbobinează firele in atelierul 
deschis ca să fie văzuți de toţi“. Pentru un aristocrat 
venețian, o asemenea comportare era inacceptabilă, el 
relatind-o cu o ironie abia disimulată. Or, pentru îlo- 
rentini asta era ceva obişnuit chiar și în anul 1527, 
cînd se schimbase mult structura socială a populației, 
Pe vremea lui Albizzi și a lui Cosimo de'Medici, o 
asemenea priveliște putea fi văzută, probabil, la fie- 
care pas. Vezi: Luzzatto G., op. cil., p. 97. m 

45. Vechii cercetători trasau de obicei o graniță prea rigidă 
intre literatura în limba latină si cea în volgare, con- 
siderind-o pe prima exclusiv o cucerire a umanistilor. 
Cum devine tot mai clar astăzi, mișcarea umanistă, 
mai ales la Florenţa, s-a răspîndit în ambele idiomuri. 
Acest punct de vedere este susținut si de E. Garin, si 
de G. Baron, şi chiar de P. O. Kristeller care este încli- 
nat să trateze umanisniul într-o formă mai limitată. 
Vezi: Kristeller P. O., The Origin and Development of 
the Language of Italian Prose. — „Word“, 1946 (2). 
p. 50—65. 

46. Baron H., Das Erwachen des hislorischen Denkens im 
Humanismus des Quattrocento, — „Historische Zeit- 
schrift“, 1932 (147). S. 5—20; Id., A Sociological inter- 

N pretation of the Early Renaissance in Florence. — „The 
South Atlantic Quarterly“, 1939 (38), p. 427—448; Id., 
4 j Humanistic and Political Literature in Florence and 
Venice at the Beginning of Qualtrocento, Cambridge 
(mass), 1955; Id., The Crisis of the Early Italian Renais- 
sance, 1—2, Princeton, 1955 (ed. 2 — Princeton, 1966). 
47. Al doilea dialog „imaginar“ „Ad Petrum Historum“ al 
lui L. Bruni a urmat, după opinia lui G. Baron (The 
Crisis ..., p. 202, 204, 206—207, 212, 213—214, 216), 
la cinci ani după primul dialog (1401 și 1405—1406). 
„Il Paradiso degli Alberti“ a fost scris, după părerea 
lui G. Baron (The Crisis..., p. 251, 298), în anii 1425— 
1426, iar invectiva lui Domenico da Prato — în anii 
720 ai secolului al XV-lea (The Crisis... p. 255). 
48. Cf. Gukovski M. A., op. cil., nota 2 de la p. 232 (aici 
este menționată literatura problemei), 
49, Principalele lucrări despre Bruni: Monteleone G., Di 
Leonardo Bruni Aretino e le sue opere. Sora, 1901; 
Beck F,, Studien zu Leonardo Bruni, Berlin-Leipzig, 
1912; Baron H., Leonardo Bruni Aretino, humanistisch- 
philosophische Schriften mit einer Chronologie seiner 
Werke und Briefe, Leipzig-Berlin, 1928; 1d., The Crisis 
of the Early Italian Renaissance; Ullman B. L., Studies 
in the Italian Renaissance, Rome, 1955, p. 321—344 
(Leonardo Bruni and Humanistic Historiography); Garin 
E., Scienza e vita civtle nel Rinascimento italiano, p. 12— 
18; Baron H., From Petrarch to Leonardo Bruni. Stu- 


dies in JIumanislie and Political Lit i 
c eralure, Chicago, 428 
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50. Bruni L., Oratio in funere Nannis Strozac. — „Stephani 
Baluzzi Tutelensis Miscellanea novo ordine digesta et 
„a acuta“, 4 Lucca, 1764, p. 3. 

5l. Ibid, p. 3—4. 

2. Baron, H., The Crisis... I, p. 370—371; 2 p p. 631, 
note 38, 39. 

59. Garin E., Scienza e vita civile nel rinascimenlo italiano, 
p. 14. 

54. Veri lucrarea sa, ,Oratio in hypocritas“ (Cuvintare 
impotriva ipocritilor), scrisă în 1417. 

55. Despre convingerile filosofice ale lui Bruni, vezi Freu- 
denthal J., Leonardo Bruni als Philosoph. — „Neue 
Jahrbücher für das Klassische Altertum", 1911 (28). 

56. Bruni L., Le vite di Dante e di Petrarca, ed. G. Galletti, 
Florentiae, 1847, p. 46. 

57. Voigt G., Vozrojdenie klassiceskoi drevnosti, ili pervii vek 
gumanizma, I, M., 1884 p. 286—287. Cuvintarea lui 
Bruni cu ocazia înminării bastonului de comandor con- 
dotierului Niccoló da Tolentino. 

58. Cf. Baron H., The Crisis ..., p. 362—363. 

59. Leonardus Nicolae Strozae. — Garin E., Il Rinasci- 
mento italiano, Milano, 1941, p. 113—114. 

60. Garin E., Il Rinascimento italiano, p. 115. 

61. Vezi vol. 2. (partea I) al prezentei lucrări, p. 97. 

62, Bruni L., Le vite di Dante e di Petrarca, p. 61. 

63. Bruni L., Epistolarum libri VIII, ed. L. Mehus, 2, Flo- 
rentiae, 1741, p. 20. 

164. Schepherd G., Vita die Poggio Bracciolini, traduzione 
da T. Tonelli con note ed aggiunte, 1—2., Firenze, 

y. 1825; Walser E., Poggius Florentinus, Leben und Werke, 

fi Leipzig, 1914; Gutkind C. S. Poggii Bracciolinis geistige 

Entwicklung. — „Deutsche  Vierteljahrsschrift für 
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte“, 1932 
(10), S. 549—596. 

65. Poggii epistolae (13, 3), ed. T. de Tonelli, 1—3. Floren- 
tiae, 1832—1861. 

66. Ibid. (14, 13). 

67. Voigt G., op. cit., I, p. 307—308. 

68. Poggii epislolae, ed. T. de Tonelli, I, p. 205 şi urm. 

69. Poggii epistolae. — Citatul in cartea lui Baron H., The 
Crísis,.., I, p. 354; II, p. 610. 

10, Citatul este dat în cartea lui Walser E., op. cit., S. 306; 
Gukovski M, A., op. cit., p, 235 nota 68, 

71. Poggl historia tripartita... Opera Basileae, 1538. Citatul 
din Walser E,, op, cit,, S. 255—256; Gukovski M. A., 
op, cil., p. 105, 235 nota 57. 

72, Garin E,, Il Rinascimento italiano, p. 134. 

73. Ibid,, p, 57 (scrisoarea din 1410 din Konstanz. 

74. Citatul după Gukovski M, A., op, cil, p. 160,234, 
notele 40—41, 

75. Citatul după Gukovski M. A., op. cil, p. 102, notele 


76. Dini 'Traversari A, A,, Traversari e i suoi lempi, Firenze, 
429 1912, 
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I) al prezentei lucrări, p. 83—84. 

E : Nu există fto PUR res despre Manetti. Pentru 

. literatura specială, vezi: Rossi V., I! Quattrocento, p, 
ota 26. 

79. periei Manectis ... ad incl. Arrag. Regem Alfon- 
sum. De dignitate ed excellentia hominis, lib. 3 Basileae, 
GU 

130. Jippel G., Carlo Marsuppini d'Arezzo, nolizie Ulopraft- 
che, Trento, 1897; Garin E., Scienza c vila civile... 

5 —19, di 

u. Pu G., op. cil., I, p. 291. Autorii catolici pun sub 
semnul întrebării această relatare a lui Niccolò Ridolfi, 
contemporan al lui Marsuppini. Vezi: Ricci P., Una 
consolatoria inedita del Marsuppini. — „La Rinascita”, 
1940 (3), p. 363—433. 

32. Astfel, de pildă, in scrisoarea adresată sultanului Tur- 
ciei, el scrie că în pieptul florentinilor nu arde decit o 
dorință — aceca de a se închina sultanului, de a-l iubi 
și a-l sluji (diligendum et amandum, colendum et obser- 
vandum). Vezi: Garin E., Scienza e vila civile..., p.19, 
32, nota 29. 

93. Messeri A., Malleo Palmieri cilladino di Firenze nel 
secolo XV. — „Archivio storico italiano“, 1894 (13). 
p. 257—340; Bacon H., The Crisis..., p. 300, 302—304, 
307—308, 311, 376—377, 576—577, 583—584; Buck 
A., Matteo Palmieri (1406—1475), als Reprăsentani des 
florentiner Bürgerhumanismus. — „Archiv für Kultur- 
geschichte", 1965 (47) S. 77—95. 

84. Palmieri M., De la vita civile, ed, F. Battaglia, Bologna, 
1944; Varese A., Prosatori volgari del Quattrocento. 
Milano — Napoli, 1955, p. 355—428 (fragmente); 
Gukovski M. A., op. cil., p. 148—149, 231, notele 38— 
41 (fragmente si traduceri). 

95. Mancini G., Vita di L. B. Alberti, 2 ed. Firenze, 1911; 
Benetti-Brunelli V., L. B. Alberli e il rinnovamento 
pedagogico nel Quattrocento. Firenze, 1925; Michel P.- 
H., Un idéal humain au X Ve siecle. La pensée de L. B. 
Alberti (1404—1472). Paris, 1030; Olschki L., Istoria 
naucinoi literaturi na novih iazikah, I, M. —L., 1933, 
p. 31—58; Alberti L. B., Desiat knig o zodcestve, 2, M., 
1937 (In acest volum, in afara unei serii de lucrări ale 
lui Alberti, sînt publicate un excelent comentariu al 
lui V. P. Zubov si trei valoroase articole despre Alberti: 
A. I. Benediktov, „L, B. Alberti, Biograficeski ocerk; 
A. K, Djivelegov, „L. D. Alberti i kultura Renessansa*; 
A. G. Gabricevski »Alberti-arhilektor* Grayson C., The 
Humanism of Alberti, — „Italian Studies“, 1957 (12), 
D. 37—56; Santinello G., L, B, Alberti, una visione este- 
tica del mondo e della vita, Firenze, 1962; Gadol J., Leon 
Batlista Alberti, Universal Man of the Early Renais- 

sance, Chicago-London, 1969. Operele lui Alberti au 
fost editate în repetate rinduri: Opere volgari di L. B. 
Alberti, per la più parte inedite e tratte dagli autografi... 430 
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annotate c illustrate dal dolt. A. Bonucci, 1—5, Firenze, 
1844—1849; Alberti L. B., Opera inedita el pauca sepa- 
ratim impresa G., Mancini curante. Florentiae, 1890; 
I libri della famiglia editi de G. Mancini, Firenze, 1908; 
De Simone S., L. B. Alberti: pagine scelte con un giudi- 
zio critico dt Fr. De Sanctis, Torino, 1928; I primi (re 
libri della famiglia, ed. I°. Pellegrini e R. Spongano, 
Firenze, 1946; Opuscole inediti; ed. C, Grayson. Firenze, 
1954; Alberti L. B., Opere volgari, ed. G, Grayson, 1—3, 
Bari, 1960—1973. 

Se numeau abbrevlalori funcţionarii care ţineau evidența 
aşa-ziselor „breve“ papale (decrete) si transcriau conți- 
nutul în rezumat al acestora într-o carte specială. 


06. 


87. Opere volgari di L. B. Alberti..., ed. A. Bonucci, I, 
p. G 

98. Alberti L. B., Della tranquillità dell'anima. — Ibid., 
p. 49. 


89. Mancini G., Vita di L. B. Alberti, p. 418. 

90. Monier F., Kvattrocento, Opit literaturnoi istorii Italii 
XV—veka. Spb., 1904, p. 449. 

91. Olschki L., op. cit., I, p. 37—38. 

99. Alberti L. B., Della famiglia — Opere volgari, ed. C. 
Grayson, I, p. 155. 

93. Alberti L. B., Opera inedita ..., ed. G. Mancini, p. 293. 

94. Alberti L. B., Della famiglia, ed. C. Grayson, p. 155. 

95. Alberti a inceput sá scrie in limba populará incá de la 
inceputul anilor '30 (scrisori de dragoste, „Deifira“ — 
dialog despre amor, scris sub influenţa operei ,Fiamet- 
ta“ a lui Boccaccio, „Teogenio“ — dialog între membrii 
familiei Alberti s. a.). Vezi Rossi V., Il Quattrocento, 
p. 141, 165, notele 38, 195. 

4} 96. Alberti Li B., Della famiglia, ed. C. Grayson, p. 133. 
"97. Ibid., p. 145, 

98. De Ruggiero G., Storia della filosofia. Parte terza. Ri- 
nascimenlo, Riforma e Controriforma, I, Bari, 1930, 
p. 112. 

99. Alberti L. B., Della tranquillità dell'anima, I. — Opere 
volgari di L. B. Alberti... ed. A. Bonucci, I, p. 24—25. 

100. Ibid. p. 114. 

101. Alberti L. B., Della famiglia, ed. C. Grayson, p. 6. 

102. Ibid., p. 9. 

103. Ibid. 

104. Alberti L. B., Ietarehia. — Opere volgari di L. B. Al- 
berti... ed. Bonucci, 3, p. 87. 

105. Alberti L. B., Della famiglia, ed. C, Grayson, p. 200 
Citat după traducerea lui A, G. Gabricovski in cartea: 
Alberti L, B., Destat knig o zodcestve, 2, p. 119. 

106. Vezi Djivelegov A. K., L. DB, Alberti i kultura Renes- 
sansa, — Alberti L, B., Destat knig o zodcestve, 2, p. 180, 

102. Alberti L, B,, Destat knig o zodeestve, Trad. lul V. P. 
Zubov, — În cartea; Alberti L, Be, Desiat knig o zod- 
cestve, I, M., 1935, p, 109, 

108. Citat după traducerea lui A, K, DJivelegov, din artico- 


431 lul său: ,L. B. Alberti i kultura Renessansa“, p» 179. 
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109. Citatul este dat de E. Garin în Alberti, il pensiero, — 

„Enciclopedia Universale dell'Arte", I, Venezia — 
a, 1958, col. 213). . 

itp Aa ente dat da K: Brandi (Brandi K., Die Renais- 
sance in Florenz und Hom, Leipzig, 1921, S. 89). 

111. Alberti L. B., Iciarchia. — Opere volgari di L. B. Al- 
berti..., ed. A. Bonucci, 3. . 

112. Cf. Djivelegov A. K., L. B. Alberti i kultura Renes- 

. 178. 

113. Alberti L. B., Opera inedita ..., ed. G. Mancini, p. 176. 

114. Vezi traducerea în limba rusă a fragmentului din trata- 
tul „Despre familie" în cartea Alberti L. B., Desiat 
knig o zodceslve, 2, p. 117—120. 

115. Alberti L. B., Della famiglia, ed. C. Grayson, p. 227— 
228. 

116. Ibid., p. 122. E 

117. În rezolvarea problemei despre cvadratura cercului, 
Alberti trădează o indubitabilă cunoaștere a operei lui 
Nicolaus Cusanus „De quadratura circuli“ (vezi: Olschki, 
L., op. cit., I, p. 53—54). 

118. Cassirer E., Individuum und Kosmos in der Philosophie 
der Renaissance, Leipzig, 1927, p. 38; Hempel E., Niko- 
laus von Cues in seinen Beziehungen zur bildenden Kunst, 
Berlin, 1953. „Izbrannie filosofskie socinenia Nikolaia 
Kuzanskogo" au fost editate în traducerea lui S. A. Lopa- 
șev si a lui A. F. Losev (M., 1937). În vasta literatură 
despre Nicolaus Cusanus, se distinge, prin ponderea 
judecăților, cartea lui E. Cassirer care, însă, moderni- 
zează oarecum sistemul filosofic al ginditorului renas- 
centist. Cf. Tajurizina Z. A., Filosofia Nikolaia Kuzan- 
skogo, M., 1972. 

119. Vezi culegerea; The Renaissance. A Retonsideration of 
the Theories and Interpretations of the Age. Madison, 
1964, p. XI, 96. Pentru o justà evaluare a stiintei re- 
nascentiste, vezi excelentul articol al lui E. Rosen din 
această culegere (Rosen E., Renaissance Science as Seen 
by Burckhardt and his Succesors, p. 77—103). 


120. Uzelli G., La vita e î tempi di Paolo del Pozzo Toscanelli, 
Roma, 1894; Garin E., Ritratti di umanisti, Firenze, 
1907, p. 41—68. 

121. Borghi L., La concezione umanistica di Coluccio Salu- 


fati, — Annali della Scuola normale superiore di Pisa, 
Pisa, 1934, p. 473. 


122, Schubring P., Cassoni. Truhen und Truhenbilder der 
italtenischen Frülirenaissance, 1—2, Leipzig, 1923; 
Antal F., Florentine Painting and its Social Background. 
The Bourgeois Republic before Cosimo de Medici^s Advent 
lo Power; XIV and Early XV Centuries, London, 1947, 
p. 308—372, Pentru epocile mai ttrzii, vezi: Gombrich 
E. H., Apollonio di Giovanni, A Florentine Cassone 
Workshop Seen throught the E yes of a Humanisi Poet. — 
»Journal of the Warburg and 
1955 (18), p. 16—34, A 
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123. Aceasta afost just arătată de C, Gilbert, dar in con- 
cluziile sale el merge prea departe, Vezi: Gilbert C, E., 
The Earliest Guide to. Florentine Architecture, 1423, — 
Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Flo- 

renz, 1969 (14), p. 33—40. 
124. Stegmann C. von, Geymuller H. von., Die Architektur 
der Renaissance în Toscana, 1 (Brunelleschi), München, 
1885. Existá o traducere în limba rusă: Stegman K. 
von, Geymüller G. von, Arhiteklurà Renessansa v 
: Toskane,. vip. I Filippo di ser Brunelleskogo, M., 1936); 
Fabriezi C. von, Filippo Brunelleschi, sein Leben und 
seine Werke, Stuttgart, 1892 (lucrare fundamentală); 
Fontana P., Il Brunelleschi e l'architettura classica, — 
„Archivio Storica dell'Arte, 1893 (6), p. 256—207; 
Fabriczi:C. von, Bruneileschiana. — „Jahrbuch der k. 
Preussischen Kunstsammlungen“, 1907 (28), p. 55— 
139; 1d:, Brunelleschiana, documenti e ricerche per la 
biografia del maestro. — „Archivio Storico Italiani“, 
1910; Folnesies H., Brunelleschi, Ein Beitrag zur 
Entwicklungsgeschichte der Friihrenaissance-Archilektur, 
Wien, 1915; Fontana P., Filippo Brunelleschi, Firenze, 
1920; Heydenreich L. H., Spătwerke Brunelleschi. — 
d „Jăhrbuch der'Preuşsischen kunstsammlungen“, 1931 
m. (52), pi 1—28; Filippo Brunellesco — Biografia i ocerk 
lvorcestva, M.; 1935; Alti dell I-o Congresso Nazionale dt 
storia dell'architettura, Firenze, 1938 (volumul consa- 
crat lui Brunelleschi). Paatz W. und E., Die Kirchen 
[ape von Florenz. Ein kunstgeschichtliches Handbuch, 1—6. 
Frankfurt am Main, 1940—1955; Wittkower R., Bru- 
nelleschi und „Proportion in Perspective“. — „Journal 
of the Warburg and Courtauld Institutes“, 1953 (16), 
p. 275—291; Gori-Montanelli L., Brunelleschi et Miche- 
lozzo, Firenze, 1957; Argan G. C., Brunelleschi, Milano, 
1955; Gosebruch M., Florentinsche Kapitelle von Bru- 
nelleschi bis zum Tempio Malatestiano und. der Eigenstel 
‘der Frührenaissance. — „Römisches Jahrbuch für 
Kunstgeschichte", 1958 (8), p. 83—192; Saalman IL, 
| Filippo Brunelleschi: Capital, Studies. — „Art Bulle- 
tin“, 1958 (40), p. 113—137; Marchini G., I! Palazzo 
Datini a Prato, — ,Bolletino d'Arte", 1961 (46), p. 
216—218; Sanpaolesi P., Brunelleschi, Milanó, 1963; 
Luporini E., Brunelleschi. Forma a ragione. Milano, 
1964 (vezi recenzia lui H, Saalman — „Art Bulletin", 
1966 (48) p. 442—444): Antonio di Tuccio Manetti, 
The Life of Brunelleschi, introduction, notes, critical text 
edition by H. Saalman, trans C, Engass, Pennsylvania, 
1970; Klotz H., Die Frilhwerke Brunelleschi und die 
mittelalterliche Trádilton, Berlin, 1970 (vezi recenzia 
lui H, Lorenz, „Zeitschrift fur Kunstgeschichte“, 1973 
(36), p. 200—209; H. Sanlman — ,Kunstchronik*, 
1972 (25), p. 132-198; Hoffmann A., Brunelleschi, 
Architektur system, — „Architektura“, 1971 (1) p. 54— 
71; Bruschi A., Constderationi sulla „Maniera matura“ 
433 del Brunelleschi. — „Palladio“, 1972, p. 80—126; Bel- 
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trami L., Sul proporzionamente nelle architetture bru- 
nelleschiane. — »L’Arte“, 1972 (N 18—20), p. 105— 
120). Literatura despre monumente si despre probleme 
speciale este dată în notele corespunzătoare, Despre por- 
trele lui Brunelleschi, vezi: Poggio G., La maschera di 
Filippo Brunelleschi nel Musco dell'Opera del Duomo. 
— „Bollettino d'Arte", 1930 (12). p. 533—540; Pao- 
letti J., Donatello and Brunelleschi. An Early Renais- 
sance Portrait, — ,Gommentari*, 1970 (21), p. 55—60. 

1125. În ultima vreme s-a conturat tendința spre datări mai 
tirzii ale unora dintre edificiile amintite in vol. II 
(aşa de pildă, loggia de la palazzo di Parte Guelfa este 
datată, acum, în anii '20 (nu mai de vreme de 1422). 
Curtea din pallazzo Capponi — In anii'30.Datările pre- 
cise sint Ingreunate de lipsa documentelor de arhivă și 
din cauză că o serie de arhitecți (in primul rind Miche- 
lozzo) au imitat bucuroşi modelele mai vechi, venind 
in: întimpinarea gusturilor conservatoare ale comandi- 

>- tarilor. d : 

126. Cf. Saalman H., The Palazzo: Comunale in Monte pulci- 
ano; Un-Unknown Work by Michelozzo. — „Zeitschrift 
für Kunstgeschichte“, 1965 (28) p. 45—46. 

1227. F. Rodolico (Le pietre. delle città ‘d’Ilalia,: Firenze, 
1953, p. 234, sq.) scrie pur si simplu: ,... triumful pie- 
rei serena este fructul genialitàtii lui Brunelleschi”. 

128. Guasti C., Santa Maria del Fiore. La construzione della 
chiesa e del Campanile secondo i documenti tratti dall’ 
Archivio nell’ Opera Secolare e da quello di Stato, Firenze, 
1887, p. 200, .- 

129. Vezi: Sanpaolesi P., Ipolesi sulle conoscenze malemaliche, 
statiche e meccaniche. del Brunelleschi. — „Belle Arti* 
1951, p. 25—54. j i i 

130. Vezi: Garin E., Brunelleschi, — „Enciclopedia Univer- 
sale dell'Arte", 2, cols. 823—825 (cu indicarea litera- 
turii problemei). Cf. Lindberg D., John Pecham and 

l She p of Optics: „Perspectiva Gommunis; Madison, 

131. Vezi: Prager. F.D., Brunelleschi's Inventions and the 

‘ »Renewal of Roman Masonry Work“, — „Osiris“, 1950 
(9), p. 457—554; Scaglia G., Drawings of Brunelleschi's 
Mechanical Inventions for the Construction of the Cupola 
— „Marsyas“, 1961 (10); p. 45—68; Reti L., Trace dei 
progetti perduti di Filippo Brunelleschi-nel Codice Atlan- 
o ^ NS „IV Lettura Vinciana 15 apri- 

» renze, s Di 21; Prager F. a 
saript of Taccola Quoting Brunellessht, on Pyabieme aj 
(f ade ullders, M » Proceedings of the American 

phical: Society“, 1968., (112) 131—140; 
Prague F.D. and Scaglia G., Brunellenht; Staates of 
s fal ere and dnbeniens, Cambridge (Mass.) 1970 
ca inventivității excepționale a minții 

lui Brunelleschi este de.un mari , ^ pie 
cu Insemnüri (Zibaldone) al pereti bi Sei ted 


i ti Li i- 
berti, Buonaccorso Ghiberti (141510). Iu accu 434 
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caiet, se află schiţe minufioase după mașinile inven- 
tate de Brunelleschi, de care acesta's-a folosit la înăl- 
farea cupolei catedralei florentin, 
132. O descriere amănunţită a acestei construcţii intilnim 
la G. Vasari (Jizncopisante natbolee ztiamenitih jivopts- 
[co, vaiatelei i zodellt, I, M. — L., 1933, p. 310—314). 
133. Fabriczy C. von, Jilippo Brunelleschi... p. 390—392. 
134. Vezi: Gloseffi D., Realtà e conoscenza nel Brunelleschi 
— Critica d'Arte", 1907 (14), p. 8—18. Autorul aces- 
imi întetesant articol, care analizează în amănunt 
nuvela despre timplarul Grasso, merge prea departe 
cînd alirmă că si în farsa cu Grasso, $i în construcția 
perspectivali, Brunelleschi şi-a propus, chipurile, 
drept scop, să: demonstreze caracterul înșelător al sim- 
turilor omenești. Căutările unor soluţii perspectivale 
corecte decurgeau din cu totul alte premise (vezi mai 
jos). BT 
135. SR F., Le.bellezze: della città di Fiorenza, Firenze, 
1591, p. 248. ; ști : 
136. Asa pun problema L. Heydenreich, M. Gosebruch si E, 
Luporini. E it di 
137. Fabriczy C. von, Filippo Brunelleschi.;;, p. 399. Un 
/ asemenea  jurămiht . colectiv . se “numea: „Giurare per 
l'unione de'cittadini*. torta x 
138. Heydenreich L. H.; :Spătwerke: Brunelleschi. 
139. Il Codice. Magliabechiano cl. XVII; 17, Ed. C. Frey, 
Berlin, 1892, p. 68. ` i 
140. Vasari G., Jizn Filippo Brunellesco... — Jizneopisa- 
= nia...,'l, p. 268, 299, 318. 1 
141. Fabriczy C. von, Filippo Brunelleschi ..., p. 402—404. 
" 142. Cf, Gilbert C.-E., The Earliest Guide to Florentine Archi- 
lecture, 1423, p. 85—86. >; : 5 € x 
-4 143. Fabriczy C. von, Filippo Brunelleschi...; p. 9—10 (C. 
" NR Fabriezy este inclinat sá-i atribuie lui Brunelleschi 
/ numai figurile in picioare'alepárinfilor bisericii); Chi 
pelli A., Due ‘sculture ‘ignote di F. Brunelleschi. — „li- 
vista..d'Arte"; 1899 (2), p. 454'sqq.; Sanpaolesi P., 
Aggiunte al Brunelleschi, — „Bollettino d'Arte*, 1953 
(37), p. 225—232; Ragghianti C. L., Aenigmata Pisto- 
riensa, —- „Critica d'Arte", 1954 (5), p. 433—438: 
Argan G, C.,: Brunelleschi, y, 20—24; Sanpaolesl P., 
Brunelleschi, Milano, 1903, p. 13, 159; Seymour Jr. ~ 
Ch., Seülplure in laly, 1400 to 1500. Harmondsworth 
1900, p, 25, 225, E 
144, Fabriczy C. von, Filippo Brunelleschi., p. 11-16; 
Marquand A., Nole sul Sacrificio d'Isacco di Brunel- 
teschi, — L'Arte", 1014 (17), p. 389—380; Shapley 
F. R., Brunelleschi în Competiiton with Ghiberti — „Art 
Bulletin“, ‘1922 (5), p. 31—34; Argan G, C., Brunelle- 
schi, p, 21—29; Krauthelmer R, (In collaboration with 
T. .Krautheimer Hess) Lorenzo: Ghiberti. Princeton, 
‘1956, p. 31—49; Pope-Hennessy J., Ztalian Renaissance 
Sculpture, London, 1958, p. 208—209; Seymour Jr. Ch., 
Sculpture în Taly.. p. 38—40. 
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145. CI, YDI E., Die zwet älteren Pisani und Brunelleschi, = 
„Phoebus“, 1046 (I), p. 150—160; Argan G. C., Brunel- 
leschi, p. 29, ill. 7—9. 

146. Tarii €, von, Filippo Brunelleschi s. p. 17—19; 
Argan G. C., Brunelleschi, p. 120—137; Pope Hen- 
nessy J., Italian Renaissance Sculpture, p. 267; Sey- 
mour Jr. Ch., Sculpture in Italy, p. 73—74. Pentru 

tipul de Răstignire în „stilul molatec" vezi vitraliile 
din Köln e. 1420. Vezi: Rhein und Maas. Kunst und 
Kultur 800—1400, Köln, 1972, Abb, p. 413. : 

147. Sanpaolesi P., Brunelleschi, p. 83—84; Argan G. C., 
Brunelleschi, p. 35—38; Pentru prima dată această 
atribuire a fost făcută de E von Lipgart (vezi: Fabriczy 
C, von, Filippo Brunelleschi ... p. 25). 

044. Vezi: Fabriczy C. von, Filippo Bruneliesch! ..., p.19— 
27. Vechile izvoare mai menţionează următoarele opere 
de sculptură ale lui Brunelleschi care nu ne-au parve- 
nit: statuile de marmoră cu veșminte din plumb aurit 
pentru contrafortul corului catedralei florentine (lucrare 
în colaborare cu Donatello din anii 1415—1416); cris- 
telniţa bisericii Santa Felicità (c. 1420); balustrada al- 
tarului principal al catedralei florentine (1435; în con- 

j cursul pentru această „ucrare, Brunelleschi a ieșit In- 
d vingălor in competiţie cu Agnolo d'Arezzo, poreclit de 
Cori, si cu Ghiberti); tabernacolul pentru biserica San 
Jacopo in Campo Corbolini (1427: tabernacolul a fost 
cioplit de pietrarul Giusto di Francesco din Settignano 
după o schiţă (7) desi sub supravegherea lui Brunel- 
leschi). Dupá proiectul lui Brunelleshi, fiul sáu adop- 
tiv A. Cavalcanti, au fost executate vasul pentru spă- 
larea miinilor (lavabo) în sacristia de nord a catedra- 
lei, catedra pentru predici din Santa Maria Novella 
(Argan G. C., Brunelleschi, ill. 80). Acesta din urmá 
este o lucrare destul de grosolană si păstrează din con- 
ceptia lui Filippo numai proporţiile generale și detaliile 
arhitecturale, Cf. Chiappelli, A., Pagine d'anlica arte 
Rn Firenzes 1008 (Filippo Brunelleschi scultore); 

x sy J., Italian Re 
207—208. y Renaissance Sculpture, p. 
149, Parronchi A., Le fonti di Paolo Uccello, 2 — ,Para- 


gone“, 1957 (95), p. 4—12; Id., Le due t 
del Brunelleschi. — „Paragone yer dpi ang 


A S Pari) ",.1958 (107), p. 20—23. 
Jul Brunelleschi cind el ocam i Lais, ‘ost consacrat 
Mg UK ocupa, în 1425, funcţia eligi- 
Dh ouchikt L., op, ell., I, p, 30, 
+ Parronchi A., Le due lavole 
siad iti di don, Arape Mone del Brunellescht 
152, Lemoine J,, Brunelleschi et Ptolémée, Les origines géo- 
graphiques de la „bolle d'oplique*, — „Gazette des 
Beaux-Arts", 1958 (51), p. 281—290; Parronchi A., 
Le due tavole prospettiche del Brunelleschi — „Paragone“, 
1958 (107), p, 3—32; 1959 (109), p. 3—31. CE Nilsen 
C., Perspeklivens Historiae I. F., Brunelleschi od Grund 436 
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156. 


laeggelsen of Theorien for Perspektiven, Copenhagen, 
1896; Kitao T., Prejudiec in Perspective: Study of Vig- 
nola's Perspective Treatise. — „Art Bulletin", 1962 (44), 
p. 176—178; Gioseffi D., Prospetliva — „Enciclopedia 
Universale dell'Arte", II, Venezia — Roma, 1963, cols. 
139—141, tav. 119, Primul dintre tablouri (amindouă 
au dispărut) se afla, la timpul lui, în colecţia Medici. 
La acestă opinie aderă majoritatea cercetătorilor ita- 
lieni si în primul rind Argani (Brunelleschi, p. 70, 158 
ş.a.) Vezi remarcile critice juste ale lui Saalman 
(„Art Bulletin“, 1966 [48], p. 442). 

Saalman H., Early Renaissance Arhileetural Theory and 
Practice in Antonio Filarete's Trattato di Architettura“. 
— „Art Bulletin", 1959 (41), p. 105. 

Literatura foarte stufoasă despre perspectivă este dată 
şi în articolul citat mai sus al lui Gioseffi (vezi: ,Enci- 
clopedia Universale dell'Arte, 11). În tratarea perspec- 
tivei ca „formă simbolică“, la o serie de autori se observă 
tendinţa spre o complicare excesivă a problemei și spre 
interpretarea ei neistorică, mai ales cînd asupra concep- 
{ici renascentiste despre spaţiu sînt transferate catego- 
riile artei contemporane și cînd perspectiva este ruptă 
de sarcinile reale pe care și le propuneau artiștii secolu- 
lui al XV-lea. i 
Cf. Saalman H., Sanla Maria del Fiore: 1294—1418. — 
„Art Bulletin“; 1964 (46), p. 471—500, în special p. 
472—473; 483—493. H. Saalman consideră că noutatea 


: hotüritoare a- modelului din 1368- a`fost introducerea, 


la inițiativa lui Orcagna, a unui tambur octogonal (P. 
Sanpaolesi consideră că ideea tamburului datează de la 
sfirșitul secolului al XIV-lea si aparţine lui Giovanni 
di Lapo Ghini). În imaginea catedralei: din fresca lui 
Buonaiuti Triumful cainfei din Santa Maria Novella 
(c. 1365), tamburul este încă absent. 

Alberti L. B., Tri knighi o jivopisi (traducerea lui A. G. 
Gabricevski) — Alberti L. B., Desial knig o zodcestve, 
2, p. 20. 

Stegmann C. von, Geymüller H, von, op. cit., p. 49—60; 
Guasti C., La Cupola di S. Maria del Fiore ilustrata 
con i documenti dell'Archivio dell'Opera secolare, Firenze, 
1857; Nardini A., Filippo di Ser Brunellesco e la Cupola 
del Duomo di Firenze, Firenze, 1885; Guasti C., Sania 
Maria del Flore. La costruzione della Chiesa e del Campa- 
nile secondo i documenti tratti dall'Archivio nell'Opera 
secolare el da quello di Stato, Firenze, 1887; Fabriezy C. 
von, Filippo Drunelleschi.,., p. 62— 140; Crispolti Vi, 
Santa: Marla del Fiore, Firenze, 1937; Rilievi e studi 
sulla Cupola del Brunelleschi a cura dell'Opera di S. 
Marta del Fiore di Firenze, Firenze, 1937; Zalaffi E, F. 
Brunellescht e la Cupola di S, Marta del Fiore, Firepze, 
1937; Sabatini R,, 7! tamburo della Cupola di S. Matia 
del Fiore, Firenze, 1939; Parsons W. B., Engineers and 
Engineering in the Renaissance; Baltimore; 1939, p. 
587—610; Stebenhüner H., Brunelleschi und die Floren- 
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tiner Domkuppel. — „Mitheilungen des Kunsthistori- 
schen Institutes in Florenz“, 1940 (5), p. 434; Sanpao- 
lesi P., La Cupola di S. Maria del Fiore, il progeto, la 
costruzione, Roma, 1941; Paatz W. und E., Die Kirchen 
von Florenz, 3 (1952) p. 333—334; Zanieri S., La Cupola 


« dî S, Marta del Fiore, Lestoni c cause che le hanno prodot- 


te, Firenze, 1953; Braunifels W., Der Dom von Florenz, 
Olten, 1964; 1d., Drei Bemerkungen zur Geschichte und 
Konstruktion der Florentiner Domkuppel. m »Mitteilun- 
gen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz“, 1965 
(11), p. 203—225. Despre fațada Catedralei din F lorenta 
în concepţia lui Arnolfo, vezi vol. Ial prezentei lucrări, 
nota 138; Rámine deschisă problema cu privire la măsura 
în care forma cupolei, precizată în modelul din anul 
1368, a fost stimulată de modelele orientale (vezi mau- 
soleul sultanului Muhammed Olgeitu Hudabande din 
Sultania, datind din anii 1304—1316). Vezi Kuznefov 
A. V. Svodi i ih dekor, M., 1938, p. 276—277, des. 279. 
Prager F. D., Brunelleschi's Inventions and the „Rene- 
wal of Roman Masonry Work", p. 528. 

Cf. Ragghianti C. L., Diario crilico/ Venezia, 1957, 
p. 206—207. _. 

Sanpaolesi P., Brunelleschi, p. 102. : 
Ibid., p. 117—118. Giovanni Gherardo da Prato a fost 
loctiitorul lui Ghiberti in comisie şi, în februarie 1425, 
a executat un desen cu imaginea cupolei (se păstrează 
în Arhiva de stat a Florenței). Acest desen era îndrep- 
tat clar impotriva, concepției lui Brunelleschi, Vezi: 
Saalman .H., Giovanni di Gherardo da Prato's Design 
concerning the Cupola of Santa Maria del Fiore in Flo- 
rence, — „Journal of the Society of Architectural Histo- 
rian“, 1959 (18), p. 11—20. 

Fllippo Drunellesko — Biografia t ocerk tvorcestva, M., 
1935, p. 95 (fragment din cartea lui Frankl P., Die 
Renaissance — Arhitekiur in Italien, Leipzig, 1912). 
Stegmann C. von, Geymiiller H. von, op. cit., p. 23—25 
Fabriezy C. von, Filippo Brunelleschi ..., p. 245—259, 
555—582; Bruscoli G., L'ospedale di S. Maria degli 
Innocenti dalla sua fondazione ad oggi, Firenze, 1900; 
Gosebruch M., Florentinische Kapilelle..:, p. 69—80; 
Saalman H., Filippo Brunelleschi: Capital Studies, 
p. 120—123; Morozzi G., Ricerche sull’aspecito originale 
dello Spedale degli Innocenti di Firenze, — ,Commen- 
tari“, 1964 (15), p, 186—201; Mendes A. e Dalai G., 
Nuove indagini sullo Spedale degli Innocenti a Firenze. 
pou „Commentari“, 1966 (17), p. 83—100; Klotz H., Die 
Frühwerke Brunelleschis und die miltelalterliche Tradi- 
tion, p. 98—117. In ianuarie 1420, este pusă prima co- 
loaná a porticului; numele lui Brunelleschi figureazá 
în documentele privind construcția, între 1421 si 1426; 
din mai 1427 curator al construcției devine marele ne- 
gustor de mătăsuri Francesco della Luna. Încă din tim- 
pul vieţii lui Brunelleschi, au fost terminate faţada și 
ambele aripi. În 1439 a f 
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166, 


169, 


femei, iar în anii 1444—1445 a Iost proiectată de Bru- 
nelleschi si curtea pentru bărbaţi, Biserica situată în 
aripa stingă a fost sfințită în 1450, Loggii figurau deja 
la Spedale din San Matteo, din Florenţa (c. 1410) si la 
Spedale Sant Antonio, din Lastra a Signia (1416—1422). 
Cr, Gilbert C, E., The Earltest Guide to Florentine Ar- 
chitecture, 1423, — „Mitteilungen des Kunsthistorischen 
Institutes in Florenz", 1009 (14), p. 40—41. Íncá din 
1423, Goro Dati, autorul „Istoriei Florenpei de la 1380 
pinà la 1405“ percepe clădirea, după vechea obisnuintà, 
mai ales pe verticală, ceca ce, pentru el, ar fi fost impo- 
sibil la vederea fațadei de la Spedale degli Innocenti. 
Faptul a fost remarcat deja de Willich H. und Zucker 
P. (Die Baukunst der Renaissance in Italien, Wildpark- 
Potsdam [1914] p. 22). Cf. de asemenea Gosebruch M., 
Florentinische Kapitelle ..., p. 80 şi Saalman H., Filippo 
Brunelleschi: Capital, Studies, p. 123. 

Stegman C. von, Geymüller H., op. cil., Fabriczy C von, 
Filippo Brunelleschi..., p. 150—204; Michieli A., 
Intorno alla facciata della Basilica di San Lorenzo in 
Firenze, Firenze, 1901; Marangoni M., La basilica di 
S. Lorenzo ín Firenze, Firenze, 1922; Ginori-Conti ha, 
La basilica.di S. Lorenzo di Firenze c la famiglia Ginori. 
Firenze, 1940; Sanpaolesi P., La Sagrestia Vecchia di. S 
Lorenzo, Pisa, 1948 (vezi recenzia lui E. Carli, in ,Em- 
porium“, 1949 (11), p. 216—221); Paatz W. und E., 
Die Kirchen von Florenz, 2, p. 464—593; Saalman H., 
Filippo. Brunelleschi: Capital Studies, p. 123—127; 
Luporini E., Brunelleschi. Forma e ragione, p. 41—56 
(vezi recenzia din H. Saalman in „Art Bulletin“, 1966 
(48), p. 414—445): Sas-Zaloziecky W., Kuppellăsungen 
Brunelleschis und die ròmische Architektur. — „Studies 
in the History of Art dedicated to Wiliam E Suida on 
his Eighticth Birthday“, London, 1959, p. 41—416; 
Klotz H., Die Frühwerke Brunelleschis... (vezi recenzia 
lui H, Saalman, în ,Kunstchronik", 1972 (25), p. 132— 
138, Trebuie respinsă in modul cel mai hotàrit ipoteza 
fantastică a lui E. Luporini, potrivit căreia Brunel- 
lesehi a conceput biserica San Lorenzo acoperită cu 
boltă casetatá, cu o singură navă si eu capele laterale 
(după modelul bisericii Badia din Fiesole), Acest punct 
de vedere a fost supus unei critici nimicitoare din partea 
lui IT, Saalman, 

Klotz H, Klotz H, (Die Frillwerke Brunelleschis...) 
caută trepte pregătitoare pentru cupola sacristiei in 
Baptisteriul din Padova, unde s-au păstrat osemintele 
lui. Carrara, în cupola pe bază de nervuri a corului 
bisericii Sant Antonio din Padova, precum si în mor- 
mintul Antenor din Padova, Cea mat apropiată unalo- 
gie o prezintă cupola bisericii San Paolo a Ripa d'Ario 
(see, XII), În orice caz, este mult mai logic să cauli 
izvoarele de inspiraţie în arta Italiană decit să pul cu- 
pola lui Brunelleschi in intregime în legătură cu proto- 
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tipurile antice, cum face V. Sas. Zaloziecki. Combina- 
tia dintre un mare pătrat si unul mic a fost anticipatà 
în sala Capitulari a capelei Spaniole de pe lingă bise- 
rica Santa Maria Novella, Pilastrii ce se fring în unghi 
drept pot fi întilniţi la corul bisericii San Carlo Bor- 
romeo terminată după proiectul lui Simone di Fran- 
cesco Talenti, in jurul anului 1410. Vezi: Paatz W. 
und E., Die Kirchen von Florenz, 2, p. 552. 

169. Manetti povesteşte că ancadramentul greoi al porților 
de bronz l-a indispus atit de tare pe Brunelleschi încit 
el a stricat prietenia cu Donatello. Pe seama acestui 
episod este pusă epigrama scrisă de Filippo în formă de 
madrigal și adresată lui Donato (adică lui Donatello). 
Ideea ei de bază era îndemnul de a nu-şi băga nimeni 
nasul în treburi de care habar nu are. Ancadramentele 
porţilor cu formele lor masive sint atit de incompati- 
bile cu arhitectura cu tendinţă spre aplatizare a lui 
Brunelleschi incit nu poate decit să ne frapeze faptul 
că o serie de cercetători (V. Bode, H. Willich, G. Kauff- 

“ mann, L. H. Heydenreich) le găsesc justificare estetică. 
Altfel pun problema C. Fabriczy, P. Frankl, U. Mid- 
deldorf, W. Paatz, E. Duporini care văd aici o încăl- 
care a concepţiei lui Brunelleschi. Verrocchio a mani- 
festat o atitudine mult mai atentă faţă de arhitectura 
lui Filippo cind a amplasat mormintele lui Picro sl al 
lui Giovanni Medici în grosimea zidului, încit aproape 
că ele nici nu se reliefează. Cf, Paatz W und E., op. cil., 
2, p. 482; Janson H. W., The Sculpture of Donalello, 
2. Princeton, 1957, p. 138—140 (H. Janson atribuie 
ancadramentul uşilor lui Michelozzo); Luporini E., 
Brunellesclit,.., p^ 56, 210; Castelfranco C., Sui raporli 
tra Brunelleschi e Donatello, — „Arte Antica e Moderna“, 
196 (34—30), p. 19—122. 

170. Aceste medalioane n-au fost destinate unor sculpturi, 
ci, în concepţia lui Brunelleschi, cle urmau să rămină 

’ netede. Introducerea decorului sculptural a fost dictatà 
de Cosimo Medici care a dorit „să îmbogăţească“ sacris- 
tia. Pentru mine rămîne discutabilă problema dacă nu 
cumva medalioanele de pe pandantivi nu sint un adaos 
arbitrar al lui Donatello (prea nu se leagă deloc cu bla- 
od Mid snte ma jos ale Medicilor, care erau arhi- 

ciente pentru împodobirea pandantivilor). 

171. fios SWE Re, Branelietelt and „Proportion in Perspec- 

. pa na! o! the Warburg and Courtauld Insti- 
tutes“, 1953 (16), p. 289. 

172. Ibid., p/ 288 

173. Stegman K, von, Geymuller H. Von op. ett;; ed. 1 
p. 69; Fabriczi C. von, Filippo Brunelleschi...” pa: 

d ări P., Dle Cappella Barbadori in S. Felicità zu 

iu dinh olone des Kunsthistorischen Insti- 

Su alcuni tr dius O), pi 305072; Niocoll By; 
saggi eseguiti alla brunelleschiana Cap- 

„Pella Barbadori in Santa Felicità; — Atti del I-o Con- 

gresso Nationale di storia dell'arehitettura, Firenze, 440 
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174. 
175. 
176. 


177. 


1938, p. 139—146; Paatz W. und E., Die Kirchen von 
Florenz, 2, p. 58, 80—81; Schlegel U., La Cappella Bar- 
badori e l’architettura fiorentina del primo Rinascimento. 
— „Rivista d'Arte", 1957 (32), p. 77 sq.; Gosebruch M., 
Florentinische Kapitelle..., p. 82; Saalman H., Filippo 
Brunelleschi: Capital Studies, p. 123, ill. 19; Id., Fur- 
ther Notes the Capella Barbadori S. Felicità. — „Burling- 
ton Magazine“, 1958 (100), p. 270—274;} Heydenreich 
L. H., Strukturprinzipien der florentiner Frihrenais- 
sance-Architeklur: „Prospectiva Acdificandi“, — Studies 
in Western Art. Acts of the twentieth International 
Congress of the History of Art, 2. Princeton, 1963, p. 
108—122. Încercarea lui Heydenreich de a data capela 
Barbadori in anii '30 mi se pare cu totul neconvingá- 
toare. 

Fabriczy C. von., Filippo Brunelleschi..., p. 52. 

Ibid., p. 76, 298—299. 

Ibid., p. 309—314; Sanpaolesi P., Brunelleschi, p.04, 
98, 173, tav. 96. 

Fabriczy C. von, Filippo Brunelleschi.,., p. 300—301. 
Hatfield R. (Some Unknown Descriptions of the Medici- 
Palace in 1459. — ,Art Bulletin*, 1970 (52), p. 244— 
245) se îndoiește de autenticitatea acestei povestiri, 
fără a avea suficiente temeiuri. Palazzo trebuie să fi 


' fost ridicat în piață, vis-à-vis de biserica San Lorenzo. 


178. 


179. 


Stegman K. von, Geymüller H von, op. cit., ed. I, p. 
40—41; Fabriczy C. von, Filippo Brunelleschi..., p. 
291—298; Badia J. del, Il vecchio palazzo di Parte 
Guelfa-Firenze, 1902; Fabriczi C, von. Il Pallazo nuovo 
della Parte Guelfa. — Bollettino dell'Associazione per 
la difesa di Firenze antica“, 1904, fasc. 3 (reconstitui- 
rea lui Cavalucci) fasc, 4, p. 39—49; Lensi A., Il Palazzo 
di Parte Guelfa, Milano, 1921; Chiappelli A., La resur- 
rezione di un antico edificio e la gloria di un artefice. 
Filippo Brunelleschi e il palazzo di Parte Guelfa. — 
„Nuova Antologia", 1923, marzo, p. 3—22; Salmi M., 
Il Palazzo di Parte Guelfa e Filippo Brunelleschi, — 
„Rinascimento“, 1951 (2), p. 3—11; Luporini E., 
Brunelleschi..., p. 225—226; Gombrich E. H., From 
the Revival of Letters to the Reform of the Arls. Niccolò 
Niccoli and Filippo Brunelleschi. — Essays in the His- 
tory of Art. Presented to Rudolf Vittkower, London, 
1967, p. 79—80. Construcţia palatului a început în 
anii 1421—1422. 

Stegman C. von, Geymüller H. von, op. cit., ed. I, p. 
34—39; Fabriezi C. von, Filippo Brunelleschi..., p. 
213—234; Paatz W. und E., Die Kirchen von Florenz I, 
p. 530—541, 633; Bertelli C., La capella dei Pazzi e; 
Civita Castellana, — „Paragone“, 1956 (77), p. 57—63 
Nyberg D., Brunelleschl's Use of. Proportion in the 
Pazzi Chapel. — ,Marsyas", 1957 (7), p. 1—7; Laschi 
G., Roselli P., Rossi P, A., Indagini sulla Cappella dei 
Pazzi, „Commentari“, 1962 (13), p: 24—41; Sam- 
paolesi P., Brunelleschi, p. 82—88; Salmi M., Sant 
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Andrea a Camoggiano e la Capella de! Pazzi.— Festschrift 
Ulrich Middeldorf, Berlin, 1968, p. 136—139. 

180. Sanpaolesi P., Brunelleschi, p. 83. 

181. Saalman H., Michelozzo Studies. — „Burlington Maga- 
zine“, 1966 (108), p. 246. Capitelurile sacristiei sint 
foarte apropiate de modelele lui Michelozzo. 

182. Ibid., p. 240. 

183. Ibid., p. 242, ill. 38. . 

184. Laschi G., Roselli P., Rossi P. A., Indagini sulla 
Capella dei Pazzi, p. 28. 

185. Ibid., p. 29—30; Sanpaolesi P., Brunelleschi, p. 85. 
Pe bolțile casetate au fost descoperite pe dinafară ră- 
mășiţe de ţiglă. t 

186. După moartea lui Andrea Pazzi (1445), s-a îngrijit dc 
ridicarea capelci fiul său mai mare, Jacopo care, im-. 
preună cu nepotul său Francesco, a condus complotul 
din 1478, îndreptat impotriva lui Lorenzo Medici. În 
procesul special care a avut loc (Ufficiali de’Rebelli) 
atunci în 1478, Benedetto da Maiano's-a adresat cerind 
să fie plătit pentru lucrul său la capela Pazzi. De aici 
se poate deduce că, probabil, anume cl a fost figura 
centrală în construirea porticului, care se deosebește 
printr-o bogăţie și picturalitate a amenajării sculptu- 
“rale cu totul neobișnuite pentru Brunelleschi, În acest 
“portic se face simțită clar accentuarea tendinței anichi- 
zante (in special în forma capitelurilor) În 1469 si 
1473, în capela Pazzi se mai lucra încă. 

187. Laschi G., Roselli P., Rossi P. A., Indagini sulla 
Capella dei Pazzi, p. 35. 

188. Dvorák M., Geschichte der italienischen IKunsttm Zeital- 
ter der Renaissance, 1, Miinchen, 1927, p. 74. 

189. Heydenreich L. H., Sirukturprinzipien der. florentiner 
MORI carea „Prospectiva Aedificandi“, 
p. o 

190. Wittkower R. (Archilectural Principles in the Age of 
Humanism, London, 1949, p. 1—28) împinge pe nedrept 
pe primul plan simbolica și caracterul religios al biseri- 
cilor cu cupolă centrală. Sursele lor trebuie căutate nu 
la pitagoreici, la Platon și la Plotin, ci în caracterul 
schimbat al religiozitàtii înseși care asimilase multe 
elemente ale noii concepţii umaniste despre lume. 

191. Stegman C. von Geymüller H. von, op. cil., ed. I, p. 
69—71; Fabriczy C. von, Filippo Brunelleschi..., p. 

944: 3 
234—244; Sabatini R., „La casa mutilato“ e la „Roton- 
da“ del Brunelleschi. — „Firenze“, 1935, 4 apr. p. 79 
sq:; Marchini G., Un disegno di Giuliano da Sangallo 
ri producente l'alzato dell a Rotonda degli Angeli. — 
Atti de I-o Congresso Nazionale di storia dell'architettu- 
ra, p. 147—154; Siebenhüner H., Zur italienischen 
Baukunst des Quattrocento. — „Zeitschrift für Kunst- 
geschichte", 1939 (8), p. 89; Paatz W. und E., Die 
Kirchen von Florenz, 3 (1952), p. 114—116, 130—121, 
133; Pane R., Un disegno del Brunelleschi. — „Critica 
d'Arte“, 1954 (1), p. 22—32; Procacci V., Di un 442 
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192. 


193. 


194. 


201. 


202. 


disegno del Tempio degli Angioli attribuito al Brunelle- 
schi. — „Rinascimento“, 1953 (4), p. 227—231; San- 
paolesi P., Brunelleschi, p. 87—91; Waddy P., Brunel- 
leschi's Design for S. Maria degli Angeli in Florence. — 
„Marsyas“, 1970/71 (15), p. 30—45. Reconstituirea pro- 
pusă de Sanpaolesi are un caracter fantastic, 

H. Saalman consideră că toate desenele și gravurile din 
secolele XV I1I—XIX, ajunse pină la noi sint făcute nu 
după desenele lui Brunelleschi însuși, ci după proiectul 
pentru terminarea bisericii S. Maria degli Angeli, apar- 
tindindu-i lui Giuliano da Sangallo. Vezi: Waddi P., 
Brunelleschi's Design for S. Maria degli Angeli in Flo- 
rence, p. 42, nota 42. 

Problema lanternei rămine deschisă ca si cea a formei 
(piramidală a acoperişului şi a formei sacristiei drept- 
unghiulare ce era lipită de principala masă a edificiu- 
lui. 

]n majoritatea reconstituirilor bisericii, existenfa fe- 
restrelor este ignorată; or, ele au fost fără îndoială pro- 
iectate de Brunelleschi intrucit ferestrele rotunde ale 
tamburului este clar că erau insuficiente pentru lumi- 
narea interiorului (Waddy P., op. cit., p. 43—44). 
Vasari, G., Jizneopisania..., I, p. 307. 

Capelele erau acoperite cu bolti, in vederea cărora, in 
colţurile exterioare ale capelei au fost introduse ca 
puncte suplimentare de sprijin, cite un sfert de pilastru. 
Heydenreich L. H., Spătwerke Brunelleschis, p. 5—8. 
Ibid., p. 7. 

Paatz W. und E., Die Kirchen von Florenz, 3, p. 133, 
Anm. 31. A 


«+ Stegman C. von, Geymüller H. von, op. cit ed: I,., 


p: 41—48; Fabriczy C. von, Filippo Brunelleschi..., 
p. 198—213; Paatz W. und E., Die Kirchen von Florenz, 
5 (1953), p. 117 sq.; Botto C,, Ledificazione della chiesa 
di S. Spirito in Firenze. — Rivista d'Arte", 1931 (13), 
p. 477—911; 1d., La chiese di S. Spirito in Firenze. — 
Atti del I-o Congresso Nationale di storia dell'architet- 
iura, p. 155—158; Salmi M., Nota sulla chiesa di S. 
Spirito a Firenze. — Ibid., p. 159—164; Saalman H., 
Filippo Brunelleschi, Capital Studies, p. 129—133; 
Zeitler R., Über den Innenraum von Santo Spirito zu 
Florenz. — Idea and Form. Studies in the History of 
Art, Stockholm, 1959, p.. 48—68; Sanpaolesi, P., 
Brunelleschi, p. 77—80, 157, 101; Luporini E., Brunel- 
leschi..., p. 82—142; Saalman H,— recenzia la cartea 
lui L. Luporini („Art Bulletin“, 1966 (48), p. 444); 
Benevolo L., Chieffi S., Mezzetti G. Indagine sul S. 
Spirilo di Brunelleschi, — „Quaderni dell'Istituto di 
storia dell’architettura“, 1008 (85—90), p. 1--52. 
Pentru aceasta, comuna și-a rezervat dreptul de a-și 
amplasa pe peretele corului stema poporului florentin 
(o cruce roșie) și pe a obștii (lilia). 


Ele sînt plasate la 1/3 din înălțime, din care cauză ilu- 
minatul este slab. 
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203. Luporini E., Drunelleschi..., p. 164. 

204. La San Lorenzo, acest principiu încă nu este promovat 
atit de clar (aici bazele coloanelor ies in afara pătratelor) 
Vezi: Zeitler R., Über den Innenraum von Santo Spirilo 
zu Florenz, p. 49. 

205. Heydenreich L. H., Spălwerke Brunelleschis, p. 12—14. 

206. Luporini E., Brunelleschi... p. 84, 87. 

207. E. Luporini (op. cil., p. 109—100, 137) si P. Sanpao- 
lesi (op. cit., pi 77—78, 157) presupun cá Brunelleschi 
a conceput biserica Santo Spirito cu sistem de acoperire 
casetat (ca şi Badia). Această teorie fantezistă a fost su- 
pusă unei critici acerbe din partea lui H. Saalman 
(recenzia la cartea lui E. Luparini, citată mai sus). H. 
Saalman afirmă pe bună dreptate (Filippo Brunelleschi: 
Capilal Studies, p. 132) că niciun capitel din Santo 
Spirito n-a fost făcut sub directa supraveghere a lui 
Brunelleschi. 

208. Heydenreich L. H., Spătwerke Brunelleschis, p. 14—19. 

209. Stegman C. von, Geymüller H. von, op. cit., cd. I, 
p. 58; Fabriezi C. von., Filippo Brunelleschi..., p. 
100—105; Heydenrich L. H., Spătwerke Brunelleschi, 
p. 18—26; Argan G. C., Brunelleschi, p. 60—61; Paatz 
W. un E.,. Die Kirchen von Florenz, 3, p. 354—355; 
Sanpaolesi P., La lantterna di S. Maria del Fiore c il suo 
modello ligneo. — .,Bollettino. d'Arte", 1956 (41), p. 
11—29; Rossi E., La lantterna della cupola di Santa 
Maria del Fiore c i suoi restauri — 1biū., p. 125—143. 

210. Stegman C. von, Geymüller H. von, op. cil., ed. 1, 
p. 58—59; Fabriczy C. von, Filippo Brunclleschi..., 
p. 137—139; Heydenrich L. 11., Spütwerke Brunelleschis, 
p. 14—15; Paatz W. und E., Die Kirchen von Florenz, 
3, p. 353; Saalman H., Filippo Brunelleschi: Capital 
Studies, p. 133—134. 

: 211. e E Go eius p^ von, op. cil., ed. 1, 

D + 61—68; Fabriczy C. von, Bilippo Brunelleschi..., p. 

266—285, 584—608; Sanpaolesi P., Costruzioni del i ins 
Quattrocento nella Badia Ficsolana, — „Rivista d’Arte* 
1942 (20), p. 143—179; Vitti P.V., La Badia Flesolana, 
Firenze, 1956; Gori-Montanelli L., Brunelleschi e Mi. 
chelozzo, p. 114—110; Heydenreych L. H.. Die Cappella 
Rucellai und die Badia Fiesolana Unte, such i 
architektonische Stilformen Albertis. pe desir kg 
„1960 (13), p. 352; Luporini E., Brunelleschi... p. 195: 
Saalman H., — recenzia la ca cec disce pa DS 
Bulletin“, 1960 (48) ‘paia lui Luporini („Art 
de'Medici e la Moret e 2! AeL si» «Gonlmo 
ne della Badia Fiesolana, — 
seen bai en US p. 80—97. Toate încercările 
M adia lu TO 
chipurile, modelul între 430 JU ast Faq Ira oxeoutat, 
nu numai de documente, cl gi de considere i 
pur stilistic, L, Gori-Montanelli ti ie doua 
Michelozzo . La finisarea bisericii atribuie Badia lui 
mulli adin au luat parte 
a PT dap n: piatră, pe seama cărora trebuie 
ative elegante, bogate si fin cizelate, 444 
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străine de spiritul lui Brunelleschi. Din cauza ampla- 
sării Disericii pe suprafaţă denivelată, capelele sint cu 
două trepte mai sus decit nava centrală, transeptul — 
cu cinci trepte, corul — cu şase, 

Stegman C. von, Geymüller H. von, op. cit., ed. I, 
p. 73—76; Fabriezy C. von, Filippo Brunelleschi..., 
p. 301—309, si 314—320; Willich H. si Zucker P., 
Die Baukunst der Renaissance in Italien, pi 33, 89—91; 
Busse K. H., Die Pitti-Palast, — „Jahrbuch der Preus- 
sischen Kunstsammlungen“, 1930 (51), p. 110—132; 
Argan G. C., Brunelleschi, p. 150—153; Sanpaolesi Ps; 
Brunelleschi, p. 95—98; Morandini F., Palazzo Pitti, 
la sua costruzione e i successivi ingradimenti. — „Com- 
mentari“, 1965 (16), p. 35—46; Sanpaolesi P., Il Palaz- 
zo Pitti e gli architelii fiorentini della discendenza brunel- 
leschiana. — „Festschrift Ulrich Middeldori“, Berlin, 
1978, p. 124—135. C. l'abriezi, G. Argani si P. San- 
paolesi atribuie palazzo Pitti lui Brunelleschi; H. Gey- 
müller, H, Willich, M. Dvorák, C. Dusse, H. Saal- 
man neagă paternitatea lui Brunelleschi (Geymüller şi 
Willich înclină să-l atribuie lui Alberti). Palazzo a 
cărui construcţie a început în anul 1458 si care nu cra 
încă terminat in 1472 a fost lărgit si dus pină la sfirsit 
în secolul al XVI-lea, în timpul ducelui Cosimo Medici 
(initial, lăţimea lui era egală cu şapte goluri de fe- 
reastrü). Prin monumentalitatea lui impunătoare, 
oarecum exagerată, palazzo Pitti nu are nimic comun 


` cu lucrările ce-i aparţin indubitabil lui Brunelleschi, 


216, 


cu aspectul lor uşor, cu gratia lor. Soclul masiv (unul 
din blocurile din partea stingă a portalului central cîn- 
tăreşte 17000 kg), inspirat de edificiile Romei antice, 
contrazice sensul a tot ce urmărea Brunelleschi care 
usura prin toate mijloacele masa peretelui. Presupime- 
rea lui P. Sanpaolesi cá palazzo Pitti'a putut să fic 
început încă din timpul vietii lui Brunelleschi, întrucit 
într-o latură a sa a putut îi locuit încă din anul 1461, 
nu rezistă criticii si se explică lesne prin dorinţa de a 
sc păstra atribuirea tradițională făcută de Vasari si 
care a fost veacuri la rind în vigoare, 

Procacci V., Cosimo de’ Medici c lu costruzione della 
Badia Fiesolana, p. 89—95. 

Saalman H., Early Renaissance Architectural Theory 
and Practice in Antonio Filarele's Trattato di Archi- 
tetlura^, p. 89—106. i : 
Manetti A., Vita di Ser F. Brunellescho, ed. E. Toesca. 
Firenze, 1927, p. 72. 

Gombrich E. H., From the Revival of Lelters to the 
Reform of the Arts, p. 71—82. 

Ibid., p. 78. 

Vespasiano da Bisticci, Vite di nomini Illustri del secolo 
XV, ed, P. d'Ancona e E. Aesehlimann, p. 441. 
Guarino Veronese, Bpistolario. Ed. R. Sabbadini. Ve- 
nezia, 1915, p. 39—40. 
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229. Antonio di Tuccio Mansit The Life of Brunelleschi...., 
. Saalman, p. 50—51. 

221. [eem da Prato. Il Paradiso degli Alberti. Ed. A. 
Wesselofsky, 3, Bologna, 1867, p. 232—233. 

222, Vezi: Ullman B. L., The Origin and Developments of 
Humanistic Script. Roma, 1960; Comp.: Gombrich 
E. H., From the Revival of Letters to the Reform of the 
Arts, p. 75—78. . 

229, Lorenzo Ghiberti Denkwürdigkeiten (I Commenlarii). 

Ed. J von Schlosser, I, Berlin, 1912, fol. 24 v. : 

224. Gombrich E. H., The Style ,all'antica^; Imitation and 
Assimilation. — Stádies in Western Art. Acts of the 
twentieth International Congress of the History of Art, 
2, p. 31—41. 

225, În legătură cu aceasta, este interesant de remarcat că 

Brunelleschi. a fost primul care s-a emancipat de sub 

puterea breslei mici (el a fost membru al bogatei bresle 

Seta, în care intrau și giuvaergii, dar n-a fost membru 

al breslei meșterilor pentru prelucrarea pietrei și lemnu- 

lui în care intrau arhitecţii). Aceasta a dus in 1434 la 
conflictul cu cioplitorii în piatră care au declarat grevă 
în legătură cu construirea cupolei. Pe. „Brunelleschi 
chiar l-au arestat și l-au închis în închisoarea breslei 
pentru că nu era membru al acesteia și nu plătea cotiza- 
tie. Ca răspuns la aceasta, curatorii catedralei au ares- 
tat si ei pe unul dintre membrii breslei si l-au ținut 
închis pină cind a fost eliberat Brunelleschi. Acesta i-a 
concediat pe greviști, dar pe urmă i-a reprimit pe toţi, 
cu excepţia unuia singur, dar în condiţiile unei plăţi 
mai mici, Acest episod este foarte semnificativ intrucit 
ilustrează in mod elocvent situaţia specială a lui Brunel- 
leschi care a impus primul caracterul intelectual al 
ocupaţiei de constructor, cu pretenţie la locul indepen- 
dent al arhitectului (spre deosebire de cioplitorul în 
piatră), Prin aceasta, arhitectura devenea egală cu ars 
liberalis. Signioria florentină a proclamat de două ori 

(în 1405 si 1415) dreptul arhitecţilor și sculptorilor de a 

lucra în oraș fără a fi membri ai breslelor. Aceste dispo- 

zitii veneau, fără indoială, in intimpinarea noilor impe- 
rative ale timpului. 

226, Stegmann H., Michelozzo di Bartolommeo eine Kunst- 
geschichtliche Studie, Habilitationschrift, München, 
1888; Stegman C. von, Geymüler H. von, op. cit., cd. 2, 
M., 1938, p. 3—29; Schmarsow A., Nuovi studi intorno 
a a — „Archivio Storico dell'Arte", 1893 (6), 
D. 203—210, 241—255; Woltf F., Michelozzo di Barlo- 
d Def Btrastburg, 1900; Fabriczy C. von, Michelozzo 
Kunitan sat S „Jahrbuch der K. Preussischen 
pini png » 1904 (25) Beiheft, p. 34—110; Fol- 

| Pincio i nlell Michelozzos an der Mailänder 

Il si ance — Architeklur, — „Repertorium für Kunst- 

| H m Ron » 1917 (40), p. 129—137; Heydenreich L. 

Miei über Michelozzo di Bartolommeo, — Test- 
r Wilhelm Pinder, Leipzig, 1958, p. 204—290; 446 
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229. 
229. 


230. 


Mather R. G., New Documents on Michelozzo, — „Art 
Bulletin“, 1942 (24), p. 226—231; Marchini G., Aggi- 
unte a Michelozzo, — „La Rinascita“, 1944 (7) p. 37 
sqq.; Morisani O., Michelozzo archiletto, ‘Torino, 1951; 
Martinelli V., Donatello e Michelozzo a Roma. — ,Com- 
mentari“, 1957 (8), p. 107—104, 1958 (9), p. 3—24; 
Gori-Montanelli L., Brunelleschi c Michelozzo, Firenze, 
1957; Gosebruch M., Florenlinisehe | Kapilelle..., p. 
128—154; Saalman H., The Palazzo Comunale in Monte- 
puleiano. An Unknown Work by Michelozzo. — ` „Zeit- 
sehrift für Kunstgeschichte", 1965 (28), p. 1—46; Id., 
Michelozzo Studies. — „Burlington Magazine“, 1966 
(108), p. 242—250. 

Cf. Janson H. W., The Sculpture of Donatello, p. 54— 
56, 115—110. 

Ibid., p. 56. 

Ibid., p. 59—65, ill. 85—92. 

Morisani O., Michelozzo architetto, p. 25—26, 87—88; 
Janson, H. W. The Sculpture of Donatello, 2, p. 88—92, 
ill, 125—129; Martinelli V., La „compagnia“ di Donatello 
e Michelozzo e la „sepoliura“ del Brancacci a Napoli. — 
— „Commentari“, 1963 (14), p. 211—226; Morisani O., 
Il monumento Brancacci nell'ambiente napoletano del 
Quatirocerito. — Donatello e il suo tempo. Atti dell'VIII 
Convegno Internazionale di studi Rinascimento, Fi- 
renze, 1968, p. 207—214. 


+ Morisani O., Michelozzo architetto, p.:29—32, 88—89. 
. Lisner M., Ein unbekanntes Werk des Michelozzo „Pan- 


theon“, 1968 (20), p. 173—184. 


- Despre activitatea de sculptor a lui Michelozzo, vezi: 


Bode W., Denkmäler der Renaissancesculptur Toscanas, 
München (f. a.), p. 40 sqq., 1d., F'lorentiner Bildhauer 
der Renaissance, Berlin, 1902; p. 51 sqq.; Venturi A., 
Storia dell’arte italiana, 6. Milano, 1908, p. 349—368; 
Schubring P., Die italienische Plastik der Quatirocento, 
Berlin — Neubabelsberg, 1919, p. 104—107; Morisani 
O., Michelozzo architetto, p. 22—32; Pope-Hennessy J., 
Italian Renaissance Sculpture, p. 288—291; Seymour 
Jr. Ch., Sculpture in Italy, 1400 to 1500, p. 76—77, 
89—90. 

Janson H. W., The Sculpture of Donatello, p. 108—118- 
Martinelli V., Donatello e Michelozzo a Roma, p. 167— 
194, 

Poggi G. La capella e la tomba -d'Onofrio Strozzi in S. 
Trinità, Firenze, 1903; Reymond M., La porte de la 
chapella Strozzi, — „Miscellanea d'Arte", Firenze, 
1903, p. 4 si urm,; Marchini G., Aggiunte a Michelozzo, 
p. 37 sq. 

Stegman C. von Geymüller H. von, op. cit., ed. 2, p. 7; 
Siebenhüner H, und Heydenreich L, H., Die Kloster- 
kirche S. Francesco:al Bosco im Mugello, — „Mitteilun- 


‘gen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz", 


1939—1940 (5), p. 183—196, 387—401. 
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238. Stegi ; von, Geymiiller H. von, op. cil., ed.2, 

Sto, Sinibaldi Gon Musco di S. Marco in Firenze, 
Roma, 1936; Marchini G., ZL San Marco di Michelozzo 
— „Palladio“, 1942 (6), p. 102—114; Paatz W. und E., 
Die Ktrchen von Florenz, 3, p. 8—83. L 

239. Braghirolli W., Die Baugeschichte der Tribuna der S. 
Annunziala in Florenz. — „Repertorium für Kunst- 
wisenschaft“, 1879 (2), p. 259—279; Gristofani C., La 
basilica della SS. Annunziata e la metropolitana di S. 
Maria del Fiore. Descrizione storico-artistica, Firenze, 
1897; Stegmann C. von, Geymüller H.. von, op. cil., 
ed. 2, p. 10—13; Heydenreich L. H., Die Tribuna der 
SS. Annunziata in Florenz. — „Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institutes in Florenz", 1930 (3), 
p. 268—284; Lotz W., Michelozzos Umbau der SS. An- 
nunziata in Florenz. — Ibid., 1940 (5), p. 402—122; 
Paatz W. und E., Die Kirchen von Florenz, I, p. 63— 
70, 79—81, 83, 86. 


240. În anii '60 ai secolului al XVII-lea, interiorul bisericii 
a căpătat o intăţişare barocă, 

241. Braghirolli W., Die Baugeschichte der Tribuna der SS 
Annunziala in Florenz, p. 272. 

242. Morisani O., Michelozzo archiletlo, p. 60. 


243. Gaye G., Carteggio inedilo d'arlisti dei secoli XIV, XV, 
XVI, 1, Firenze, 1839, p. 227, 229, 230. 

244. Braghirolli W., op. cil., p. 203, 272. 

245. Stegmann C. von Geymiiller H. von, op. cil., ed. 2, p. 
14—20; Warburg A., Der Baubeginn des Palazzo Me- 
dici. — Gesammelte Schriften, I, Leipzig und Berlin, 
1932, p. 105—168; Bombe W., Der Palazzo Medici- 
Riccardi und seine Wiederherstellung. — „Monatschefte 
für Kunstwissenschaft“, 1912 (5), p. 216—225; Linaker, 
A., I restauri di Palazzo Medici-Ricardi, Virenze, 
1914; Tarchiani N., Il Palazzo Medici-Riccardi ed il 
Musco Mediceo, Firenze, 1930; Id., Palazzo Mediceo. 
— „Emporium“, 1939 (45), p. 77—86; Hyman I., Fl'ifte- 
enth Century Florentine Sludies; The Palazzo Medici and 


- & Ledger for the Church of San Lorenzo, Ph. D. diss. New 


York University, 1968; Bulst W. A., Die 
A 4 A, urspriin- 
i gliche innere Aufteilung des Palazzo Medici in Florens, 
Zi pMitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in 
DE » 1970 (14), p. 369—392; Büttner F., Der 
mbai des Palazzo Medici-Riccardi zu Florenz. — Ibid., 
ai ie azi teze ope mei 
E (E) p, 22-200. * — »Art Bulletin“, 1970 
» Hatfield R., op. cit., « 24 
MH. Ibid., p. 232, 249, " Pr 244 
e 4d 2 240. Descrierea palatului Medici a ajuns 
pini tà nel, de asemenea, într-un scurt poem (Terze 
dob Vezi: Hatfield R,, op. cil., p. 247—248) apar- 
im Me riul scriitor florentin necunoscut, in tratatul 
arete (Filarete’s Treatise on Archilecture, Ed. 448 
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256. 


259. 


260, 


J. R. Spencer, 2 New-llaven and London, 1965, fo]. 
189—190) si într-un opis din 1492 (Müntz E., Les Col- 
lections des Médicis au 15 siècle, Paris, 1888). 

Cf, Sanpnolesi P., Brunelleschi, p. 20. 

Saalman H., Michelozzo Studies, p. 242—250, 
Stegmann C. von, Geymüller, H. von, op. cil., ed. 2, 
p. 7—8; Paatz W, und E., Die Kirchen von Florenz, 
1, p. 532—533. 

Saalman H., Michelozzo Studies, p. 250, 

Saalman H., The Palazzo Communale in Montepulei- 
ano... p. 1—406. 

Schmarsow A., Nuovi sludi intorno a Michelozzo, p. 250; 
Morisani O., Michelozzo architetto, p. 89. 

Casati, Documenti sul Palazzo chiamato Il Banco Medi- 
cco. — „Archivio Storico Lombardo“, 1885 12), p. 
582—588; Baroni C., 1l problema di Michelozzo a Mi- 
lano. — Atti del 1V Congresso Nazionale di storia 
dell’Archilettura, Milano, 1939, p. 122—140; Morisani 
O., op. cil., p. 96—97. K. Baroni atribuie Banco di 
Mediceo unor meșteri lombarzi care au lucrat sub con- 
ducerea lui Filarete, 

Beltrami L., La capeplia di San Pielro Martire presso 
la basilica di Sant'Eustorgio in Milano. — „Archivio 
Storico dell’Arte“, 1892 (5), p. 267—291; Morisani 0., 
op. cits, pe 97. 

Stegmann C. von, Geymüller IT. von, op. cil., ed. 2, 
p. 23—24; Morisani O., op. cil., p. 97—98. 
Stegmann C. von, Geymüller H. von, op. cil., ed. 2, 
p. 14; Morisani O., op. cil., p. 65, 94. Tabernacolul se 
înalță pe vechiul altar. În el se păstra „Crucifixul 
făcător de minuni“, care mai tirziu a fost transferat 
în biserica Santa Trinità. De aceea, el se numeşte 
»Tabernacolo del Crocefisso*. Ca gimensiuni si propor- 
tii, tabernacolul se inscrie in chip fericit in interiorul 
bisericii. 

Beani G., Santa Maria delle Grazie, volgarmente detta 
del letto, Prato, 1982; Chiappelli A., Di un'opera sco- 
nosiuta dell’architetto Michelozzo Michelozzi in Pistoia. 
— „Bollettino Sor Pistoiese“, 1920 (22), p. 181— 
184; Sanpaolesi P., Ventura Vitoni architetto pistoiese. 
— „Palladio“ 939 (3), p. 265; Morisani O., op. cit, 
p. 67, 95. Construcţia, începută în anul 1452 a fost 
întreruptă în 1455 şi reluată in 1409, 

Gotti A., Storia del Palazzo Vecchio, Firenze, 1889, 
p. 87; Stegmann C. von, Geymüller H. von, op. cit., 
ed, 2, p. 20—22, 44; Lensi A., Palazzo Vecchio, Milano- 
Roma, 1929, p. 56—58; Cf. Pillsbury E., An Unknown 
Project for the Palazzo Vecchio Courtyard, — Mitteilun- 
gen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 1969/ 
1970 (14) p. 57—00. 

Fabre) È von, Filippo Brunelleschi,..,, p. 54—55; 
Willich H, und Zucker P., Die Baukunst der Renais- 
sance in Italien, p, 17—18; Sanpaolesi P., ore eel 
D. 93—95, 171; Klotz H., Die Frilhwerke Brunelleschis 
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ittelalterliche Tradilion, p. 61—65 (vezi recen- 
era di Sanlman — ,Kunstchronik", 1977 (25), p. 134). 
De paternitatea lui Brunelleschi s-a îndoit primul C, 
Fabriczy. H. Willich si P. Sanpaolesi atribuie palatul 
lui Brunelleschi, H. Klotz şi H. Saalman — lui Me- 
Jozzo sau cercului sáu. Enumerarea palatelor florentine 
timpurii este dată de Saalman în articolul său despre 
Michelozzo („Zeitschrift für Kunstgeschichten", 1965 (28), 
p. 40). z 

262. Morisani O., op. cit., p. 56, 95. : 

263. Cf. Ackerman J. S., Sources of the Renaissance villa — 
Studies in Western Art. Acts of the twentieth interna- 
tional Congres of the History ot Art, 2, p. 6—18. 

264. Barletti L., Il Castello di Cafaggiolo. — „Messagero del 
Mugello“, 1887 (5) Nr. 6; Baccini G, Le ville Medicee 
di: Cafaggiolo e di Trebbio in Mugello... Cenni Storici, 
Firenze, 1897; Patzak B., Palastund Villa in Toscana. 
Leipzig, 1913, p. 67—73; Marchini G., Agginute a 
Michelozzo, p. 24 sqq. Morisani O., op. cil., 41—12, 
88—93. 

265. Stegmann C. von, Geymüller H. von, op. cil., ed. 2, 
p. 25—27; Patzak B., op. cil., p. 74—84; Morisani O., 
op. cit., 40, 41, 96. Descrierea entuziastă a vilei din 
Careggi şi a grădinilor sale ne-a fost lăsată de tinărul: 
Galeazzo Maria Sforza într-o scrisoare către tatăl său, 


din 23 aprilie 1459. Ù 
266. Stegmann C. von, Geymüller H. von, op. cil., cd.2, 
p. 27. 


267. Alberti L. B., O stalue — Desiat knig o zodcestve, 2, 
p. 12 (traducere de A. G. Gabricevski). 

268. Cf. Seymour Jr. Ch., Sculpture in Italy, 1400 to 1500, 

. 4. 

269. ma p. 4—8. 

270. Poggi epistolae, ed. T. de Tonelli, 1, Florentiae, 1832, 
P. 330 sq., p. 347. Cf. Krautheimer R., Lorenzo Ghiberti, 
p. 303—304. i : 

271. Ín afará de literatura menţionată în notele 250 şi 251 
ale volumului 2, mai vezi: Paatz W. und E., Die Kirchen 
von Florenz, 3, p. 86—90; mour Jr. Ch., The Youn- 
ger Masters of the First Campaign of the Porta della 
un d 1391—1397. — „Art Bulletin", 1959 (41), 
p. 1—18. 

212. Poggi, Brunetti și Seymour atribuie acest înger lui 
Niccolò Alberti; P, Toesca — lui Jacopo di Piero Guidi 
etd P sulla Porla dci Canonici, — 
» ungen des Kunsthistorischen Institutes in 
Florenz“, 1957 (8), p, 10—11) consideră că capul inge- 
rului din dreapta a făcut obiectul unci restaurări in 
yea al XVI-lea, Vezi; Seymour Jr. Ch., The Younger 
dr aM 11-12; Toesca P., Storia dell’arte ita- 

Pea 7 ; Trecento, Torino, 1964, p. 300. 

273. sorda Ms Der. Meister. der Verkündigung in der 
TA pera zu Florenz — "Trestgabe für H. R. Rosemann, 

» P. 109 sqq. Aici sint enumerate toate atribuirile 450 
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privind acest grup pe care L. Planiscig (L. Planiscig 
Nanni di Banco, Firenze, 1946) si Ch. Seymour (The 
Younger Masters... p. 160) 11 atribuie lui Nanni di 
Banco. Cf. Philipps M., A New Interpretation of the 
Early Style of Nanni di Banco, — „Marsyas“, 1962— 
1904 (11), p. 64; Toesca P., op. cil., p. 358—359. 

274. Pachaly G., Nanni di, Anlonlo di Banco, Heidelberg, 
1907; Brunetti G., Un'opera sconosciuta di Nanni di 
Banco e nuovi documenti relativi all'artista, — „Rivista 
d'Arte", 1930 (12), p. 220—237; Lânyi, J., Zur Prag- 
matik der Florentiner Quattrocentoplastik. Donatello — 
„Kritische Berichte zur Kunstgeschichtlichen Literatur“, 
1932/33 (17), p. 120—131; Id., Il profeta Isaia di Nanni 
di Banco, — „Rivista . d'Arte“, 1936 (18), p. 137—178; 

. Planiscig L., Nanni di Banco, Firenze, 1946; Carboneri 
N., Nanni di Banco e la critica. — „Rivista d'Arte", 
1951/52 (27), p. 231—235: Vaccarino P., Nanni, Firenze, 
.1950; Pope-Hennessy J., Italian Gothic Sculpture. 
London, 1955, p. 52—54, 218—220; Phillips M. A., 
New Interpretation of (he Early Style of Nanni di Banco, 
p. 63—66; Wundram M., Donatello und Nannt di 
Banco, Berlin, 1969 (vezi recenzia lui H; Janson în 
„Art Bulletin“, 1972 (54), p. 546—550). De anul cind 
este plasată nașterea lui Nanni depinde și aprecierea 
lui ca primul novator sau-ca unul dintre novatori. _ 

275. Wundram, M., Antonio di Banco, — „Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 1961 (10), 
p. 23—32. 

276. Vezi subtilele remarci critice ale lui H. Janson în 
„Art Bulletin" (1972 [54], p. 548). M. Wundram (Dona- 
tello und. Nanni di Banco, p. 62—69) atribuie, fără su- 
ficiente temeiuri, această statuie tinărului Dona- 
tello. 2 ^s r 

277. Pope-Hennessy J., Italian Gothic Sculpture, p. 53. 

278. Planiscig L., Nanni di Banco, p. 30. . M 

279. Janson H. W., Nanni di Banco's „Assumplion of the 
Virgin“, on "the Porta della Mandoria. — Studies in 
Western Art. Acts of the Twentieth Internation Con- 

vf - gress of the History of Art, 2, p. 98—107: Wundram M., 

Jacopo della Quercia und das Relief der Gürlelspende 
über der Porla della Mandorla. — „Zeitschrift Tür 
i Kunstgeschichte", 1965 (28), p. 121—129. 
380. Wundram M., Donatello und Nanni di Banco, p. 146. 
291. Citatul este dat în în cartea lui Panofsky E., Renaissance 
and Renascences in Western Arl, London, 1970, p: 
. 208—209, 
282, Bemper HL, Donatello seine zeit und Schule, Wien, 
1875; Id., Donatellos Leben und Werke, Innsbruck, 
1887; Reymond M,, La sculpture florentine, 2. Firenze, 
1898, p, 8 sqq,; Bode W., Denkmäler der Renaissance- 
Skulptur. Toscanas, München, 1802—1904; Romanov 
N T “Donatello, M., 1901; Feehheimer S., Donatello 
und die Reltefkunst, Strassburg, 1904; Schottmüller 
451 F., Donatello, München, 1904; Schubring P., Dona- 
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tgart-Leipzig, 1907; Bode W., Die italienische 
Plauti b AUD, Berlin, 1911; Cruttwell M., Dona- 
tello, London, 1911; Gorbov N., Donatello, M., 1912; 
Marangoni M., Donatello e la critica, Firenze, 1930; 
Lànyi J., Zur Pragmatik der Florentiner Quattrocento- 
plastik. Donatello, — „Kritische Berichte zur Kunst- 
geschichtlichen Literatur", 1932/33 (17), p. 126—131; 
Kauffmann H., Donatello, Etne Rinfihrung in sein 
Bilden und Denken, Berlin, 1035; Lányi J., Problemi 
della critica Donatelliana, — ,La Critica d'Arte", 1939 
(4), p. 9—23; Planiscing L., Donalello, Wien, 1939, 
Morisani O., Studi su Donatello, Venezia, 1952; Rag- 
ghianti C. L., Donatello giovane. — ,Sele Arte“, 1953, 
luglio-agosto, p. 29—40; Weise G., Donatello und das 
Problema der Spülgolik. — „Zeitschrift für Kunst- 
geschichte", 1954 (17), p. 79—88; Grassi L., Tuita 
la scultura di Donatello, Milano, 1958; Janson H. W., 
The Sculpture of Donatello, 1—2, Princeton, 1957; 
Pope-Hennessy J., Some Donatello Problems. — Stu- 
dies in-the History of Art dedicated to W. E. Suida..., 
p. 47—65; Lisner M., Zum Triihwerk Donatellos, — 
»Münchner Jahrbuch der Bildenden Kunst“, 1962 (13), 
p. 63—68; Libman M., Donatello, M., 1962; Castel- 
franco G., Donatello, Milano, 1963; Romanini A. M., 
Donatello e la „prospettiva“. — „Commentari“, 1966 
(17), p. 290—323; Donatello e il suo tempo. Atti del 
VIII Convegno Internazionale di studi sul Rinasci- 
mento, Firenze, 1968; Hartt F., Donatello. Prophet 
of Modern Vision, New York, 1973, Literatura privind 
perioadele padovană si postpadovană ale creaţiei lui 

a Donatello” nu este menţionată aici. Pentru o biblio- 
grafie amănunţită vezi; Becherucii L., Donatello, — 
„Enciclopedia Universale dell'Arte*, 4, cols, 415—418. 

203. Guasti C., Opuscoli descrillivi e biografici di belle arti, 
Firenze, 1874, p. 110. 

284. Procacci, V., L'uso dei documenti negli studi di storia 
dell’arte e le vicende politiche ed economiche in Firenze 
durante il primo Quattrocento nel loro raporlo con gli 
artisti. — Donatello e il suo tempo, p. 29. 

285. Ibid. 


286. Gauricus P., De seul lura, Ed. H. ek S i 
= iss, M eu ptura « H. Brockhaus, Leipzig, 
* Vasari G., Jizneopisania... I, p. 357 
Di BINE Va, op. cil., p. 31 hum; 
n Janice H. W., The Sculpture of Donatello, 2, p. 205. 
291. Chiappelli A., Arte del Rinascimento, Roma, 1925, 
b 191 sqq; Janson H. W., op. cit, p. 139—140. H. 
rear nu exclude posibilitatea ca versurile să fi fost 
e try n legătură cu conflictul iscat din cauza amvo- 
nn catedralei din Florenţa, a cărui arhitectură este 
pu n probabil să-i fi fost pe plac lui Brunelleschi. 
uc mulțumiri cercetătoarei L. A. Lopatina care a 452 
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292. 


233. 
294. 


299. 
300. 
301. 


302. 


303, 


avut amabilitatea să ia asupră-i greutatea traducerii 
acestei poezii întortochiate. 

Cf. Geymüller H, von, Die architektonische Enlwicklung 
Mickelozzos und sein Zusammenwirken mil Donatello — 
„Jahrbuch der K. Preussischen Kunstsammlungen“, 
1894 (15), p. 247—259; Bode W., Donatello als Archi- 
tekt und Dekorator — Ibid., 1901 (22), p. 3—28; Lisner 
M., Zur frühen Bildhaucrarchitektur Donatellos. — 
„Münchner Jahrbuch der Bildenden Kunst“, 1959 (10), 
p. 72—127. 

Gauricus P., De sculplura, Ed. H. Brockhaus, p. 128. 
Giovio P., De viris lilleris illustribus. — Tiraboschi G., 
Storia della letterateta italiana, 13, Milano, 1823, 
p. 2489. 

Nu este exclus ca statueta de bronz a lui David, păs- 
tratá in Muzeul Dahlem din Berlin sá fi fost turnatá 
dupá un model de ceará al lui Donatello, realizat de 
el ca variantá a statuii lui David din Bargello. Vezi: 
Schlegel V., Problemi inlorno al David Martelli, — 
Donatello e il suo tempo, p. 251—253, tav. XIV (7, 10). 
Bearzi B., La tecnica fusoria di Donatello. — Dona- 
tello e il suo tempo, p. 97—105. 

Cf. Martinelli V., Il non finito di Donatello — Dona- 
lello e il suo tempo, p. 179—194. 

Dante con esposilione di Cristoforo Landino e di Ales- 
sandro Vellutello, Venezia, 1564, p. 253 sq. Landini 
il laudă pe Donatello pentru varietatea, vioiciunea 
și amplasarea reușită a compozițiilor sale, pentru 
știința lui de a plasa figurile în spaţiu și de a le 
imprima niiscare. 

Vasari G., Jizneopisania ,,, I, p. 339. 

Bode W,, Die ilalienische Plaslik, p. 65. 

Vezi: Burger F., Donatello und dic Antike. — „Reper- 
torium für Kunstwissenschaft^, 1907 (30), p. 1—13; 
Sirén O., The Importance of the Antique to Donatello. — 
„American Journal of Archaeology", 1914 (18) p. 438— 
461; Picard Ch., Donatello et l'antique, — „Revue 
Archéologique“, 1947 (28), p. 77—78; Janson H, 
Donatello and the Antique. — Donalello e il suo, tempo. 
p. 77—96; Salmi M., Antico e nuovo in Donalello.— 
Ibid., p. 1—10. 

Pentru literatura problemei, vezi: Wundram M., 
Donatello und Ciuffagni. — „Zeitschrift für Kunst- 
geschichte“, 1959 (22), p. 88—89, 100 (Anm 28). Figura 
din stinga (probabil un înger) a fost atribuită și lui 
Donatello (L. Planiscig) si lui Jacopo di Piero Guidi 
(W. Walentiner), si lui Ciuffagni (J. Lanyi, M. Wun- 
dram). Figura din dreapta i-a fost atribuită lui Nanni 
di Banco (P. Vaccarino, L, Planiscig) sau lui Donatello 
(W. Walentiner, M. Wundram si multi alţii). 

Janson H, Wi, The Sculpture of Donatello, p. 3—7, 
ill. 1—6; Wundram M. Donatello und Nanni di Banco, 
p. 26-29, 62—69. M. Wundram consideră, fără sufi- 
ciente temeiuri, că această figură nu putea fi avută In 


Scanned with CamScanner 


vedere pentru plasarea ei pe contrafort si o datează 
în 1412. După opinia lui Janson, lucrindu-se la această 
figură in anul 1416, i s-a dezvelit piciorul sting. 

304. Janson H. W.,op. cil., p. 12—16, ill. 11—16; Wundram 
M., op. cil, p. 2 25. Pupilele adăugate în secolul 
al XVI-lea au lipsit inițial. IJ. Janson nu exclude 
posibilitatea ca statuia evan ihelistului să fi fost 
realizată incă din anii 1409—1411 (această ipoteză nu 
este confirmată de documentele de plată). 

305. Janson H. W., op cit., p. 16—21, ill. 17—20; Wundram 
M., op. cil., p. 49—55. M. Wundram, absolut arbitrar 
fără a ţine seama de documente, datează statuia Sf. 
Marcu in anii 1415—1420. 

306. Vasari G., Jizncopisania ..., 2, p. 429. 

307. Janson H. W., op cil., p. 23—32, ill. 26—27; Wun- 
dram M:, op. cit., p. 30—48. 

308, ‘Vasari G., Jizneopisania ..., I, p. 345. 

309. Alberti L. B., Iciarchia, ed. A, Bonucci, 3, p. 87. 

310. Lányi J., Le statue quattrocentesche dei Profeti net 
Campanile e nell'antica facciata di Santa Maria de? 
Fiore, — „Rivista d’Arte“, 1935 (17), p. 121—159; 
245—280; Janson H. W., op. cit., p. 33—41, ill. 38—58, 
Libman M., K ikonografii statui Donatello. — ,,Iskus- 
stvo“, 1959 (9), p. 72—75; Wundram M., Donatello 
und Ciuffagni, p. 85—99; G. Kauffmann (Donatello ..., 
p. 24) este înclinat să vadă in imaginile severe ale 
prorocilor lui Donatello, reflectarea predicilor ascetice 
ale lui Bernardino da Siena care a vizitat Florența în 
anul 1424. Vasari (Jizneopisania ..., 1, p. 346) arată 
că Donatello aprecia „Zuccone“ considerind că repre- 
zintă tot ce a făcut el mai bun. Mai tirziu, două dintre 
statuile profeților au fost interpretate ca portrete ale 
lui Chiricchino și al lui Francesco Soderini, presupunere 
pentru care nu există, cu siguranță, nici un temei. 

311. Janson H, W., op. cil., p. 45—56, ill. 66—80. Vasari 
(Jizneopisania +-+» L p. 354); văzind statuia lui Ludovic 
deasupra uşii de la Santa Croce, unde ca putea fi văzută 
nee a care o deforma, a caracterizat-o greșit 
a nd pe seama ei o i i e 

312, Planiscig È, Donatello p. M6. „gina erele 


313. Bearzi B., La tecnica fusoria di D 
PM atm pede di Donalello. — Donatello 
314, Janson H. W, op. cil i 
- Wes 0p. cil., p. 7—12, ill. 7—10; Lisner M. 
inlorno al Crocifisso di Donatello in Santa Croce E 
En onatello e il suo lempo, p. 113—129, i 
. gre W., op. cit., p. 41—43, ill. 59—61.. Picdes- 
: pe care se află leul datează de mai tirziu (apro- 
ximativ jumătatea sec, XVI), i 
316. Gan di cabin TM critica donatelliana, p. 14 sq.; 
- W., op cit., p. 56—59, ill. 81—84. Gulerul 
ber an tie mai tirziu, Relievariul sf. re pi 
DE Laja e tare prin „verismul“ său, incit Middel- 
consideră ca datind din epoca barocului. 454 
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317. Cf. Janson H. W., op. cil., p. 237—240, ill. 492—494; 
Ciardi Dupré da Poggetto M. G., Una nuova proposta 
per il „Niccolò da Uzzano“. — Donatello e il suo tempo, 
p. 283—289. M. G. Ciardi Dupré da Poggetto atribuie 
bustul lui Pietro "Torrigiano. 

318. Janson H. W., op. cit., p. 77—86, ill. 112—122; Schnei- 
der L.,. Donatello's Bronze David. — „Art Bulletin“, 
1973 (55), p. 213—216. 

319. Simon E., Der sogenannte Alys — Amorino des Dona- 
tello. — Donalello e il suo tempo, p. 346—347. Cf. 
Wind E., Donatellos Judith: a Symbol of „Sanctimonia“ 
— „Journal of the Warburg Institute“, 1937 (1), p. 62— 
63. 

320. Iconologia del cavaliere Cesare Ripa, Ed. Cesare Orlandi. 
Perugia, 1967, p. 255 sq. Deși această sursă este mai 
tirzie (prima ediţie a apărut la Roma în 1593), este 

N pătrunsă şi de limbajul simbolurilor mai vechi, mai 

N ales în folosirea lor cu privire la profeti si la virtuți. 

^ . Astfel, prin cuvintul „superbia“, infelegem: aripile 

\ „umbresc dorința de a. ne inàlta deasupra altora“; 

p coroana sub picioare yaratà cá cei mindri sînt injosiți de 

dumnezeu, iar-onoarca pe care pe nedrept și-o atribuie, 

yi dumnezeu o preface in ruşine. Cf. Simon E., op cit., 
bns" p. 346—347. ] 

| 921. Janson H. W., op. cit., p. 143—147, ill, 237—241; 

Simon E., op cit., p. 331—351. E Simon atrage pe 

bună dreptate atenţia asupra legăturii dintre compozi- 

tiile Alis Amorino cu miinile ridicate în sus, si putti 
din Roma antică, ce ţineau torţe in miini (așa-zişii 

Lychnouchoi) Un detaliu ca acela al pantalonilor 

lăsaţi pe jumătate poate fi constatat la sarcofagele 

antice ale: ,Anotimpurilor* (alegoria iernii).  Priap 
era venerat ca zeu al grădinilor si cimpiilor, iar mai 
tirziu si ca protector al desfătărilor senzuale. E. Simon 
presupune că statuia lui Donatello îl reprezintă pe 

„mândrul Priap“ încercind să se înalțe deasupra altora, 

lucru pe care îl împiedică să-l facă un şarpe ce i s-a 

încolăcit pe picior. După opinia lui Simon, statuia 

împodobea 0 fintină, făcind aluzie la mindrie ca la 

o sursă, a tuturor păcatelor. 

322. Janson H. Wi, op. cit., p.151—161;.Cf, Haftmann W., 
Das italicnische ‘ Sdulenmonument. Leipzig, 1939, 
323. Dvorák M., Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter 

der Renaissance, München, 1927, p. 109—112. 

324. Vezi Janson H. W., Op. cil., p. 157—158. 

325. Savonarola M., Libellus de magnificis ornamentis. Regie 
civitatis Padue. — „Muratori, Rerum italicorum serip- 
tores", 24, ed. Segarizzi: Città di Castello, 1902, p. 32. 

326. La o {recere în revistă n, creației statuare a lui Dona- 

| tello, eu am exclus o întreagă serie de lucrări cunoscute 
tello, -zisul „Poggio Bracciolini“ (Ciuffagni), 
cumiucosto Bn (Desiderlo da 'Setignano), . „Niccolò da 

JSt. Leonari orrigiano?) si o serie de alte lucrări 


"t Wis" NM nu fost excluse din. oeuvre lui 
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ello de către Janson şi de către” cercelătorii 
RM XX. Vezi Janson H. W., 0p. cit., p. 119— 
149. La această listă trebuie adăugat de asemenea, 
„Bustul de tinăr“, din Bargello (Janson H. W., op, 
Cite, p. 141—142, ill. 232—230) față de care J. Lányi 
(Problemi della crilica donatelliana, p. 16 sq) si A. 
Chastel (Le jeune homme au camee platonicien dc Bargel- 
lo, — „Proporzioni“, 1950 (3), p. 73—74) au manifestat 
îndoeli justificate in ceea ce privește paternitatea lui 
Donatello, precum si lucrarea „David Martelli" (Janson 
H. W., op. cil., p. 21—23, ill, 21—25), pe care Pope- 
Hennessy J. (The Martelli - David. — „Burlington 
Magazine“ 1959 (101), p. 134—139) l-a atribuit lui A. 
Rossellino. i 

327. Vezi nota 307. 

328. Cf. Janson H. W., op. cit., p. 31. x 

329. lbid., p. 44—45, ill. 64—65. Nu se ştie cu precizie 
în miinile cui se alla acest relief în secolul al XV-lea. 
În secolul .al XIX-lea, el se afla in palazzo Pazzi, de 
unde a fost achizionat prin intermediar de către muzeul 
din Berlin (W. Bode). De aici provine denumirea con- 
ventionalà a reliefului — „Madonna Pazzi”. 

330. În legătură cu aceasta este interesant de remarcat cá 
într-un document din 1 aplilie, numele lui Donatello 
este menţionat alături de numele lui Giovanni del 
Abbaco (Giovanni di Bartolo), unul dintre cei mai 
talentați matematicieni din secolul al XV-lea. 

331. Janson H. W., Op. cil., p. 43, ill. 62—63. 

332. Ibid., p. 75—77, ill. 100—111. 

333. Vezi nota 229. 

334. Janson H. W., Op. cit., p. 05—77, ill. 93—97. Pentru 
aceeași cristelnitài, Donatello a turnat din bronz două 
clegante figuri, „Credința“ și „Speranța“ (Janson H, W., 
Op. cit., ill. 988—104), care trădează influența lui Ghi- 
berti, și trei figuri nude de îngeri (Janson H. W., Op. 
cit., ill. 105—108), date în poze complicate, desfisu- 
Tate liber în spațiu. 

335. Vezi nota 230. 

336. Kauffmann H., Donatello ++ P. 69, 219; Pope-Hennessy 
J., Donatello's Relief of the Ascension — „Victoria and 
Albert Museum Monographies“, 1. London, 1949; 
Janson H. W., op. cit., p. 92—95, ill. 130—135. Ori- 
zontul este dat putin mai jos decit limita reliefului. 

337. Prokofiev N. I., Russkie hudojniki XII—XV vekov. 
UM Drevnei Rusi i XVIII veka“, M., 1970, 

338. Janson H, W., op. cit., p. 95—101 È 38: 
Martinelli V., Donatello c Michelozzo a pin (e 
mentari“, 1957 (8), p. 170—192, V. Martinelli atribuie, 
fără suticient temel, grupul ingerilor din faţa pilaştrilor, 
lui Michelozzo și pune relieful menţionat mai sus înfă- 
țişind „Înălțarea lui Cristos si inminarea cheilor aposto- 
lului Petru“ în legătură cu tabernacolul roman, ceea 
ce mi se pare cu totul neconvingitor, 456 
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339. 


340. 
341. 
342. 


343. 
9344. 


351. 


352, 


Janson H. W., op. cil., p. 232—235, ill. 485, 486; 
Martinelli V., Donatello e Michelozzo a Roma. — „Com- 
mentari“, 1958 (9), p. 6—8. H. Janson neagă paterni- 
tatea lui Donatello, dar V, Martinelli atribuie in mod 
convingător capul și mîinile maestrului însuşi, 
Janson H. W., op. cit, p. 101—102, ill. 139—140, 
lbid., p. 101. 

lbid., p. 129—131, ill, 182—186. G. Kauffmann si H. 
Janson consideră că perspectiva reliefului din Lilles 


este construită după principiul explicat de Alberti tn 
tratatul său despre pictură, 


Janson H, W., 9p. cil., p. 103—108, ill. 141—157. 
Corwegh R., Donateilos Süngerkanzel, Berlin, 1909; 
Janson H, W., op. cii., p. 119—129, ill. 163—181; 
Kauffmann G., Zu Donatellos Süngerkanzel. — ,,Mit- 
teilungen der Kunsthistorischen Institutes in Rlorenz“, 
1959 (9), p. 55—59; Gavoty E., Gli angeli reggicande- 
labro del Museo Jacquemart-André. — Donatello e il 
suo tempo, p. 353—367. Presupunerea lui H. Janson 
că partea inferioară a cantoriei, unde în centru erau 
plasate două măşti de bronz, simbolizează lumea păgină, 
are un caracter fantezist, Aceste măști trebuie inter- 
pretate ca un motiv introdus în mod artificial, căci nu 
degeaba Manetti, adeptul credincios al lui Brunelleschi, 
îl condamnă (în viaţa descrisă de el) pe Donatello pentru 
chenarul cantorici. Figurinile reprezentînd putti care 
tin în mîini sfeșnice (ce se păstrează în prezent în mu- 
zeul Jacquemart-André din Paris) fáceau parte din 
cantoria realizată de Donatello și nu pot fi atribuite 
nicicum lui Luca della Robbia, i 


Cf. Weber S., Die Entwicklung des Putto in der Plastik 


der Frührenaissance, Heidelberg, 1898, F 


Dvorák M., Geschichte der ilalienischen Kunst im Zeilal- 
ter der Renaissance, I, p. 100—101. 2 


Janson H, W., op. cil., p. 108—118, ill, 158—102. 
Ibid., p. 132—140, ill. 187—231. Filarete (Antonio 
Averlino Filarete H., Tractat über die Baukunst. Ed 
W. von Oettingen. Wien, 1890, p. 623) n-a înțeles deloc 
profunzimea concepției lui Donatello, comparind 
imaginile de pe porţile de bronz cu niște scrimeuri. 
Kauffman H., Donatello sen p. 88. 


Printre reliefurile lui Donatello eu nu menfionez inten- 
tionat „Madonna cu îngeri“ din Muzeul de arte frumoase 
din Boston (Janson H. W., op. cit., p. 86—88, i1l.123— 
124) deoarece nu o consider drept o lucrare autentică 
a maestrului, 

Cf. Kauffmann H,, Donatello eo p. 144—145. 
Weise G., Donatello und das Problem der Spülgotik; Id., 
Donalello e la corrente tardogotica degli ultimi decenni 
del Quattrocento, — Donatello e il suo tempo, p. line 
113. Romanini A, M, Puppi L. Muraro M,, Donatello 
e Squarcione, — Ibid., p. 387—398. 
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353. Ct. Homanini A. M., Donatello c il Rinascimento in 
Alta Italia. — Donatello c il suo tempo, p. 215—234; 
Puppi L., Osservazioni sut riflessi dell'arte di Donate llo 
fra Padova e Ferrara. — Ibid., p. 307—329; Muraro 
M., Donatello c Squarcione, — Ibid., p. 387—398; 
Fiocco G., Tracce di Donatello a Padova, — Ibid., 
», 309—404. Donatello a exercitat, de asemenea, o 
puternică influenţă asupra tuturor sculptorilor florentini 
$i asupra unor pictori ca Masaccio, Domenico Veneziano, 
Castagno si Mantegna, Vezi: Becherucci L., Donatello 
e la pittura, — Ibid., p. 41—58. 

354. Cf, Tolnay Ch. de, Donatello e Michelangelo. — Dona- 
tello. e il suo tempo, p. 259—275. 

355, Vasari G., Jizneopisania ... I, p. 362. 

356. Schmarsow A., Ghibertli's Kompositionsgeselze au der 
Nordliir des Florentiner Baptisteriums. — „Abhand- 
lungen der K. Sächsischen Gesellschaft der Wissen- 
schaften, philos-historischen Klasse*, 1899 (18—4), 
p. 1 sqq.; Brockhaus H., Die Paradieses — Thür Lorenzo 
Ghiberti's — Forschungen über florentiner Kunstwerke, 
Leipzig, 1902, p. 3—50; Bode W. von., Lorenzo Ghiberti 
als führender Meister unter den florentiner Tolnbildner 
der ersten Hälfte des Quattrocento, — „Jahrbuch der 
K., Preussischen Kunstsammlungen, 1914 (35) p. 71— 
89; Friedmann B., Ghibertis Verhältnis zur Gotik und 
Renaissance. Bern:Wien, 1913; Wulff O., Ghibertis 
Entwicklung im Madonnenrelief. — Berliner Museen. 
Berichte aus den Preussischen Kunstsammlungen, 
1922 (43), p. 91—103; Venturi L., Lorenzo Ghiberti. — 
«L'Arte, 1923 (26), p. 233—252; Sinibaldi G., Come 
Lorenzo Ghiberti sentisse Giotto c Ambroglo Lorenzelti. — 
»L'Arte*, 1028 (31) p. 80—82; Gollob H., Lorenzo 
Ghibertis Kiinstlerischer Werdegang, Strassburg, 1929; 
Schlosser J, von., Kiinstlerprobleme der Friihrenaissance. 
Lorenzo Ghiberti. — ,Abhandlungen der Akademie der 
Wissenschaften in Wien, philos-historischen Klasse, 
1934 (215—413), p. 3 sqq.; Planiscig L., Lorenzo Ghi- 
berti, Wien, 1940; Schlosser J. von., Leben und Mei- 
nungen des Florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, 
Basel, 1941; Goldscheider L., Ghiberti. London, 1949; 
Poggi G., La Porta del Paradiso di Lorenzo Ghiberti, 
Firenze, 1949; Salmi M., Lorenzo Ghiberti e la pittura. 
— Scritti di storia dell'arte in onore di Lionello Ven- 
turi, I, Roma, 1956, p. 223—237; Id., Lorenzo Ghiberti 
e Mariotto di Nardo. — „Rivista d'Arte", 1955 (30), 
p. 147—152; Krautheimer R., Lorenzo Ghiberti; Parron- 
chi A,, Le „misure dell'occhio" secondo il Ghiberti. — 
„Paragone“, 1901 (133), p. 18—48; Vayer L., L’„ Imago 
Pletatis* dl Lorenzo Ghiberti, — „Acta Historiae Artium 
Academiae Scientiarum Hungaricae“, 1962 (8), p. 45-- 
$3. Marchini G., Ghiberti „ante litteram", — „Bollet- 
tino d'Arte“, 1905 (50), p. 181—193; Habsburg G. 
von., Die Rundfenster des Lorenzo Ghiberti, Freiburg, 
1965; Bloom K., Lorenzo Ghiberti's Space in Relief: 458 
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Method and Theory. — „Art Bulletin“, 1969 (51), p. 
165—169; Middeldorf V., Additions to Lorenzo Ghiberti's 
Work. — ,Burlington Magazine", 1971 (113), p.72— 
79; Krautheimer R., Ghiberti's Bronze Doors, Princeton, 
1971; Mantovani G., Brunelleschi e Ghiberti: osservazi- 
oni sulle formelle. — „Critica d'Arte", 1973, fasc. 


130, p. 18—30. 
957. Cf. Procacci V., L'uso dei documenti negli studi storta 
dell'arte ,.. — Donatello e il suo tempo, p. 38 


358. Ghiberti L., Comentarii, 11, 16 (Ghiberti L., Commen- 
tarii. Trad. de A, Guber, M., 1938, p. 27—28). Vezi 
Krautheimer R., Ghiberti and Master Gusmin, — „Art 
Buletin“, 1947, p. 25—35. 

359. Ghiberti L., Comentarii, 11 22 (Ghiberti L. Comentarii. 
Tad. A. Guber p. 36). 

360. Vezi: Schlosser J. von., Über einige Antiken Ghibertis. — 
»Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des a. 
Kaiserhauses", 1903 (24), p. 125—159; Krautheimer 
R., Morenzo Ghiberti, p. 337—392. 

361. Cea mai bună ediţie din „Commentarii“ aparține lui 
J. von Schlosser (Lorenzo Ghiberti  Denkwürdigketten 
(I Commentarii), Ed. J. von Schlosser, 1—2, Berlin, 
1912). 

362. G. Marcia) (Ghiberti „ante litteram“, p. 181—193) a 
făcut nu de mult incercarea de a-i atribui lui Ghiberti 
din tinereţe o serie de sculpturi, dar aceste atribuiri 
sint, după opinia mea, prea putin convingătoare. 

363. Krautheimer R., Lorenzo Ghiberti, p. 59 sq. 

364. Vezi planșele 48 si 72 din monografia lui R. Krauthei- 
mer. 

365. Cf. Gengaro M. L., Precisazioni su Ghiberti architetto. — 
»L'Arte". 1938 (41), p. 280—296; Krautheimer R., 
Ghiberti architetto. — ,Allen Memorial Art Museum — 
Oberlin College. Bulletin“, 1955 (12), p. 48 sq. 

366. Krautheimer R., Lorenzo Ghiberti, p. 233. 

367. R. Krautheimer (op. cit., p. 181—186) presupune că 
această scenă reflectă încercarea de conciliere a bise- 
ricilor apuseană si răsăriteană la Conciliul din Florenţa, 
Cf. Mielke U., Zum Programm der Paradiesestiir. — 
„Zeitschrift für Kunstgeschichte", 1971 (34), p. 115— 
134, Acest articol contine tălmăcirea complicatei sim- 
bolici bisericești ce stă la baza diferitelor scene. Pro- 
blema e puţin probabil să-l fi impresionat pe Ghiberti 
pentru care tematica creştină constituia în general 
doar un pretext pentru desfășurarea unei povestiri vii, 
amuzante, 

360. Krautheimer R., Lorenzo Ghiberti, p. 293. 

369. Ghiberti L,, Commentarii, trad, A. Guber, p. 33. 

920. Asa cum este păstrat de Benozzo Gozzoli în scenele 
sale biblice din Camposanto din Pisa si de autorul 
intarsiilor de pe ușile Sălii degli Angeli din Palazzo 
Ducale din Urbino. Vezi: Parronchi A., Le „misure 
dell'occhio* secondo il Ghiberti, p. 41—42. 
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311. Hu intenţionat nu mă opresc asupra tuturor lucrărilor 
lui Ghiberti intrucit el n-a fost o figură centrală printre 
întemeietorii artei renascentiste. Lui îi aparţin multe 
pietre de mormint (Leonardo Dati in Santa Maria 
Novella, Pietro Lenzi in Ognisanti, Barducci di Chie- 
recchino in Santa Felicità g.a.), morminte (de pildă, 
în Sar Paolino) si vitralii în domul din Florența. Vezi: 
Middeldort U., Addilions to Lorenzo Ghiberti's Work, 
p. 72—79. O lucrare ce-i aparţine indubitabil este 
usita de bronz a tabernacolului lui Bernardo Ros- 
sellino, in Santa Maria Nuova (il intățişează pe Dum- 
nezeu-tatál tronind). 

372. Cornelius O., Jacopo della Quercia, eine Kunsthistori- 
schen Studie, Halle, 1896; Supino L, Jacopo della 
Quercia, Bologna, 1926; Nicco G., Jacopo della Quercia 
e il problema del classicismo, — ,L'Arte*, 1929 (32), 
p. 126—137; Bacci P., Jacopo della Quercia. Nuovi 
documenti e commenti, Siena, 1929; Lànyi J., Quercia 
— Studten — „Jahrbuch fir Kunstwissenschaft“, 1930, 
p. 25—63; Nicco G., Jacopo della Quercia, Firenze, 
1934; Biagi L., Jacopo della Quercia, Firenze, 1946; 
Carli E., Jacopo della Quercia, Firenze, 1010; Libman, 
M., Jacopo della Quercia, M., 1960 (brosurà de populari- 
zare); Morisani O,, Tutta la scultura di Jacopo della 
Quercia, Milano, 1962; Morisani O., Struttura e plas- 
tica nell'opera di Jacopo della Quercia, — „Studi in 
onore di Giusta Nicco Fasola“ 2 („Arte Lombardo" 10), 
Milano, 1965, p. 75—90; Freytag C., Jacopo della 
Quercia, München, 1969; Seymour Jr. Ch., Jacopo 
della Quercia Sculptor, New Haven and London, 1973. 
Literatura despre opere este datá la locul respectiv. 

373. Vezi: Rutemburg V. I., Narodnie doljenia v gorodah 
Italii XIV — naciala XV veka, M.—L., 1958, p. 
111—133; Schevill F., Siena. The History of a Mediaeval 
Commune, New York, 1964. p. 218 sq. 

374. Beck J. H., Jacopo della Quercia e il portale di San 
Petronio a Bologna, Bologna, 1970, p. 119—120. 

375. Bacci P., Francesco di Valdambrino, èmulo del Ghiberti 
e collaboratore di Jacopo della Quercia, Firenze, 1936, 
p. 135—136. 

376. Vezi: Beck J. H., Mariano di Jacopo detto li Taccola, 
Milano, 1969, B. 1428. Quercia a fost nașul lui Taccola. 

377. Deck J. H., Jacopo della Quercia e il portale di San 
Pelronio a Bologna, p. 125, 

310. Milanesi G., Documenti per la storia dell'arte senese, 
2., Sicna, 1855, p. 146, doc, 110, 

319. Deck J, H,, Jacopo della Quercia e il portale di San 
Petronio a Bologna, p. 107, 

380. Ibid., p, 133—134, 

381, Vasari G,, Le vile de'plit eccellenti pittori, scullori ed 
architellori, ed, G. Milanesi, 2, Firenze, 1906, p. 119. 

382. Ibid, 

383. Brunetti G., Jacopo della Quercia a. Firenze. — „Belle 
Arti“, 1951, p. 3—17; Id., Jacopo della Quercia and the 460 
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Porta della Mandorla. — „Art Quarterly", 1952 (15), 
p. 119—131. i 

384. Vasari G., Le Vile... ed. G. Milanesi, 2, p. 110. 

395. Valentiner W. R., The Equestrian Statue of Paolo, 
Savelli in the Frari, — „Art Quarterly“, 1953 (16) 
p. 281—292. 

306. Carli E., Una primizia di Jacopo della Quercia. — „La 
Critica d'Arte", 1949 (8), p. 17—24s 

387. Lànyi J., Quercta-Studien, p. 25—33; Rondelli M., 
Jacopo della Quercia a Ferrara 1403— 1408, — „Bollet- 
tino senese di storia patria“, 1964 (71), p. 131—142. 

388. Caratti E. (Longhi R.), Un osservazione circa il Monu- 
mento di Ilaria. — „Vita Artistica“, 1926 (1), p. 94—96; 
Lànyi J., Quercia-Studien, p. 34 sqq.; Morisani O., 
Tutta la scultura di Jacopo della Quercia, p. 58—59; 
Toate presupunerile potrivit. cărora mormintul a fost 
la început o simplă piatră sepulerală sau un perete de 
mormint rămin nedemonstrate. Peretele din dreapta 
al mormintului a fost cioplit, cum presupune P. Bacci, 
de către Francesco di Valdambrino. Mormintul a fost 
refăcut definitiv după ce P. Bacci a găsit la Veneţia 
„fragmentul respectiv (peretele lateral cu blazonul 
defunctei). 

389. Vasari G., Le vile..., ed. G. Milanesi, 2, p. 112.. 

390. The Works of John Ruskin; Ed. E. Cook and A. Wed- 
derburn. London, 1903—1912 v. II, p. 239, V. 28, 
p. 146. 

391. Seymour Jr. Ch., Jacopo della Quercia Sculptor, p. 34. 

392. Un asemenea tip de falduri găsim in figura policromá 
a Mariei din „Buna Vestire“, din Muzeul de stat Berlin- 
Dahlem, sculptură în lemn. Această figură a fost atri- 
buită nejustificat lui Quercia. Vezi: Wundram M. 
Die sienische Annunziata in Berlin. Ein Friihwerk des 
Jacopo della Quercia. — Jahrbuch der Berliner Museen", 
1964 (6), p. 39—52. C. Freitag (Bertrüge zum Werk 
des Francesco di Valdambrino. — ,Pantheon", 1971 (29) 
p. 363—378) atribuie in mod neconvingátor lucrarea 
lui Valdambrino. 

399. Venturi A., Una statuetta ignota di Jacopo della Quer- 
cia. — ,L'Arte", 1908 (11), p. 53—54. Ch. Sey mour 
(op. cit,, p. 36—37) datează statuia 1412. O. Mor isani 
(op. cit, p, 66) o datează mai puţin convin gător 
1417—1422. 

394. Klotz H., Jacopo della Querela Zyklus der „Vier Tem- 
peramente" am Dom zu Lucca, — „Jahrbuch der Berliner 
Museen", 1967 (9), p; 81—99. H, Klotz consideră că 
la capete s-a lucrat în două rinduri (c. 1418 si c. 1422). 

995. Lazzareschi R., La dimora a Lucca di Jacopo della 
Quercia e di Giovanni da Imola, — ,Bollettino senese 
di storia patria“, 1025 (32), p. 63—97; Campetti, P., 
L'altare della famiglia Trenta in San Fredtana di Lucca. 
— Miscellanea di storia dell'arte in onore di I. B. Su- 
Pino; Firenze, 1933, p. 271—294. 
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396. Petrucci-Bargagli F., Le fonti di Siena e i loro aquedo tti, 
1—2, Siena, 1906 (despre ,Fonte Gaia“, vezi vol. 2); 
Coffin Hanson A., Jacopo della Quercia's Fonte Gaia, 
Oxford, 1965 (cu indicarea întregii literaturi mai 
vechi). 

397. Lânyi J., Der Entwurf zu Fonte Gata in Siena, — ,Zeit- 
tschrift für Bildende Kunst“, 1927/28 (61), p. 257—200; 
Krautheimer R., A Drawing for the Fonle Gata in 
Siena. — „Bulletin of the Metropolitan Museum of 
Art“, 1952 (10), p. 265—274; Seymour Jr. Ch., , Fatto 
di sua mano“, Another look at the Fonte Gaya Drawing 
Fragments in London and New York, — Festschrift 
Ulrich Middeldorf, Berlin, 1968, p. 93—105, Părţi 
disparate ale desenului se păstrează în Muzeul Victoria 
and Albert din Londra, şi la Metropolitan Muscum din 
New York. Este foarte probabil ca aceste fragmente să 
nu reprezinte rămăşiţe din desenul original, ci ale 
unei copii după el (Vezi: Seymour Jr. Ch., Jacon 
della Quercia Sculptor, ill. 40—41). 

398. Lányi J., Quercia-Studien, p. 61. 

399. Seymour Jr. Ch., Jacopo della Quercia Sculptor, m 
46—47. 

400. Lányi J., Quercia-Studien, p. 61. 

401. Nisele largi se termină nu cu arcuri frinte, ci cu arcuri 
ușor îndoite deasupra cărora se află o cornișă de profil 
antic. Nisele sint despărțite unele de altele de pilastri 
masivi sprijiniți pe postamente. Acești pilastri erau 
împodobiti cu ornamente dreptunghiulare puse pe 
două rinduri. Ornamentul acoperea si postamentele 
şi triunghiurile.de pe laturile arcelor nigelor, Această 
compoziţie foarte originală era străină severitátii sis- 
temului clasic al ordinelor, avind ceva din rezolvările 
romanicului și neasemuindu-se prin nimic cu goticul 
(vezi prin contrast relieful sienez din secolul al XIV-lea 
din Cappella di Piazza; acum se păstrează în Palazzo 
Pubblico; vezi Seymour Jr Ch., Jacopo della Quercia 
Sculptor, ill. 43). 

402. Bacci P., Francesco di Valdambrino, emulo del Ghiberti 
€ collaboratore di Jacopo della Quercia; Ragghinati 
C.L., Su Francesco di Valdambrino. — „La Critica 
d'Arte", 1938 (3), p. 136—143; Freytag C., Beitráge 
zum Werk des Francesco di Valdambrino, p. 363—378. 

403, Carli E., I capolavori dell'arle senese, Firenze, 1947, 
p. 91 tav. CCVI—CCIX. Cf. Carli E., La scultura 

lignea senese, Milano, 1954; Del Bravo C., Scultura 

senese de Quallrocento, Firenze, 1670, 

Lui Quercia i se mai poate atribui sì statula din lemn 

a Madonei din altarul bisericii San Martino din Lucca 

(patru figuri de sfinţi care tac parte din acest ansamblu 

aparţin la dol discipoli ai maestrului, dintre care unul 

a fost Giovanni de Imola). Vezi: Carli E., La scultura 

lignea senese, p, 71—72; Seymour Jr. Ch., Jacopo della 

Quercia Sculptor, p, 56—57, pl, 00, ill. 60. Atribuirea 

lui Quercia a statuilor de lemn à Madonei (colecţie ne- 462 
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cunoscută) şi a Sf. Leonard (biserica S. Maria degli 
Uliverti din Massa, aproape de Lucca) nu este convin- 
gütoare, Vezi: Ragghianti C. L., Novità -per--Jacopo_ 
della Quercia. — „Critica d'Arte", 1905(12), p. 35—47 - 
si Sanpaolesi P., Una figura lignea inedita di Jacopo 
della Quercia. — „Bollettino d’Arte“, 1958, (43), 


p. 112—110. 
405. Seymour Jr. Cl, Jacopo della Quercia Sculptor, p. 
61—66. 


406. Davia V., Le sculpture delle porte della basilica di San 
Petronio, Bologna, 1834; Gatti A., La fabbrica di S. 
Petronio, indagini storiche, Bologna, 1889; Supino I., 
Le sculture della porie di San Petronio, Firenze, 1914; 
Gnudi C., La Madonna di Jacopo della Quercla in San 
Petronio di Bologna, — Atti e memorie della deputa- 
zione di storia patria per la provincia di Romagna, 
1951—1952 (n.s.2), p. 325—335; Matteucci A, La 
porla magna di San Petronio in Bologna, Bologna, 

À 1966; Beck J. H., Jacopo della Quercia e il portale di 
San Petronio a Bologna. 

407. Beck J. H., Jacopo della Quercia e il portale di San 
Petronio a Bologna, p. 64—65. 

408. Ibid., p. 75—77. 

409. Ibid., p. 26. 

410. Ibid., p. 66. 

411. Bacci P., Jacopo della Quercia, p. 297—350; Morisani 
O., Tutta la scultura di Jacopo della Quercia, p. 73, 
tav. 158. - 

412. Lui Quercia i se atribuie nejustificat statuia „Madonei“ 
din Galeria naţională din Washington (Seymour Jr- 
Ch., Jacopo della Quercia Sculptor, pl. 21) si statuia de 
lemn a „Madonei“ de la Luvru (Ibid., pl. 126). Beck 
J. H. (Jacopo della Quercia e il portale di San Petronio 
a Bologna, p. 50—51) a demonstrat convigător cà 
mormintul lui Anton Galeazzo Bentivoglio din biserica 
San Giacomo Maggiore din Bologna (numit in mod 
eronat mormintul Vari) nu putea sá fie realizat de 
Quercia, ci aparţine urmașilor lui. 

413. Boskovits M., „Giotlo born again“, Beitrage zu dem 
Quelen Masaccio, — „Zeitschrift für Kunstgeschichte“ 
1966 (20), p. 51—66. În acest articol, rolul lui Starnina 
este trecut în mod bizar sub tăcere, punindu-se, în 
schimb, accentul pe creaţia unor artişti de mina a 


treia, 
414. Schmarsow A., Masaccio-Sludien, 1—5, Kassel, 1895— 
^ —1899; Berenson B., Quelques peintures meconnue 

de Masolino, — „Gazette des Beaux-Arts“, 1902 (27), 
p. 89 si sqq.; „Miscellanea d'Arte“, Firenze, 1903, 
Toesca P., Masolino da Panicale, Bergamo, 1908; 
Sehmarsow A., Neue Dellrüge zu Masolino und Ma- 
saccio, — „Belvedere“, 1925 (7), P. 145—157; Id. 


Masolino und Masaccio, Leipzig, 1028. Venturi L., 
Salimbeni e Jacopo 


Contributi a Masolino, Lorenzo 
463 Bellini, — ,L'Arte", 1930 (8), p. 105—190; Lindberg 
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420, 


H., To the Problem of Masolino and Masaccio, 1—2. 
Stockholm, 1931; Wassermann G., Masaccio und Ma- 
solino, Strassburg, 1095; Longhi R., Fatti di Masolino 
e di Masaccio, — „La Critica d'Arte“, 1940 (5), p. 145— 
191; Procacci V., Sulla cronologia delle opere di Ma- 
saccio e di Masolino tra il 1425 e il 1428, —„Rivista 
d'Arte", 1963 (28), p. 8—55; Micheletti E., Masolino 
da Panicale, Milano, 1050; Vayer L., Analecta icono- 
graphica Masoliniana, — «Acta Historiae Artium Aca- 
demiae Scientiarum Hungaricae", 1965 (11), p. 217—239 
Gengaro M. L., Masolino c Pisanello in Lombardia e 
à Milano, — „Arte Lombarda“, 1907 (2), p. 25—32. 
Despre Masolino este vorba gi in toate monografiile 
consacrate lui Masaccio. Literatura despre diferitele 
lucrări ale lui Masolino a se vedea la locurile res- 
pective. 

Poggi G., Masolino e la compagnia della Croce a Em- 
poli, — „Rivista d'Arte", 1905 (3), p. 46—53. În prezent 
această frescă se păstrează in Muzeul Collegiata. 

Cole B., A  Reconstuction of Masolino's True Cross 
Cycle in Santo Stefano, Empoli. — „Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institutes in Florenz“, 1908 (13), 
p. 289—299; Procacei U., Sinopie e affreschi, Milano, 
1961, p. 61, 227, tav. 62—69; Meiss M., The Great 
Age of Fresco, New York, 1970, ill on p. 110—111. 


- Acest tripic a fost dezmembrat si dispersat in secolul 


al XVII-lea („Madona“ descoperită de P. Toesca în 
anul 1923, a fost furată și nu se știe unde se află), 
voletul cu figura Sf, Iulian se află la Seminarul Magiore 
din Florenţa, scenele din viața Sf. Iulian care făcu- 
seră parte din predella se află în Muzeul Ingres din 
Montabane. Vezi: Berenson B., Una predella di Maso- 
lino. — „Dedalo“, 1922/23, p. 033; Toesca P., Fram- 
mento di un polittico di Masolino. — „Bollettino d'Arte", 
1923/24 (3), p. 1; Procacci U., Tutta la pittura di Ma- 
saccio, Milano, 1956, p. 38, tav. 82; Berenson B., Ita- 
lian Pictures of the Renaissance; Florentine School, 1, 
London, 1903, ill, p. 554—556, R. Longhi, M. Salmi 
si L, Berti datează tripticul 1425. P. Toesca îl datează 
cu o dată mai tirzie (după terminarea frescelor din capela 
Brancacci), U. Procacci consideră fragmentul din 
predella ca fiind lucrarea lui Masaccio, 

Acest fapt a fost stabilit de U, Procacci (pe bolți erau 
pictaţi evangheliști, iar în lunete — scene din viaţa 
sf, Petru), 

Cf, Horvath H., Il Rinascimento in Ungheria, Roma, 
1939; Kloniczay T,, Mattia Corvino e l'umanesimo 
ilaliano, — „Accademica Nazionale del Lincei“, 1974 
(371), quaderno No, 202, 

Majoritatea cercetătorilor frescei din acest registru o 
datează 1425 (înainte de plecarea lui Masolino, la 1 
septembrie, in Ungaria), Cu o asemenea datare tim- 
purie, contrazisă pe bună dreptate de U, Procacci, 
este greu să fil de acord, Ar însemna, în acest caz, 464 
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ca pictura registrului din capela Brancacci să fi fost 
realizată In citeva reprize (in anii 1425, 1427, 1428), 
ceea ce contrazice logica organizării lucrului care n-ar 
fi fost, în această situație, deloc în învoarea pictorilor, 
Calculul pe zile al activităţii, făcut de L. Tintori, 
demonstrează în mod convingător că lui Masolino i-ar 
fi trebuit pentru pictarea celor trel fresco aproximativ 
patruzeci de zile, iar lui Masaccio — pentru pictarea 
celor şase fresce ale salo (inclusiv cele trei fresce ale 
registrului inferior) i-ar fi trebuit aproximativ nouă- 
zeci de zile. La dispoziţia lui Masolino, dacă frescele 
sint datate 1427, s-au aflat aproape patru luni dezile 
(incepind din august, piná în decembrie 1427), iar 
la dispoziţia lui Masaccio, s-au aflat aproape cincispre- 
zece luni (începînd din august 1427, pină în noiembrie 
1428). Față de un asemenea calcul, ambii artişti păs- 
trau cite o rezervă apreciabilă de timp pentru lucrările 
pregătitoare (schiţele compoziționale, studiile de 
detaliu ete.). Toate acestea înclină balanța spre accep- 
tarea datării lui U. Procacci pentru frescele registrului 
superior şi ale celui inferior în anii 1427—1428 ca fiind 
cea mai plauzibilă. În aceste condiţii, cad nenumă- 
ratele datări „pe bucăţi“ ce decurg din teoriile forțate 
despre dezvoltarea „stilistică“ a artiștilor, 

Cf. Johansen P., Masolino, Masaccio and Tabita, 
Copenhagen, 1935, 

Berenson B., The Annunciation by Masolino, — „Art 
in America“, 1916 (4), p. 305; Borenius T., The Annunci- 
ation by Masolino. — „Burlington Magazine“, 1916 
(29), p. 45; Valentiner W. R., Eine Verkündigung 
Masolinos. — „Pantheon“, 1931 (8), p. 413—416. 
Gnoli V., L'Affresco di Masolino a Todi. — ;,Bollettino 
d'Arte", 1914 (8), p. 175—176. 

Clark K., An Early Quattrocento Triptych from Santa 
Maria Maggiore. — „Burlington Magazine“, 1951 (93), 
p. 339—347; Davies M., National Gallery Catalogues. 
The Earlier Italian Schools, London, 1951, p. 272—280; 
Longhi R., Presenza di Masaccio nel Trittico della 
Neve. — „Paragone“, 1952 (25), p. 8—16; Salmi M., 
Gli scomparti della Pala di Santa Maria Maggiore 
acquitatt' dalla National Gallery. »Commentari*, 
1952 (3), p. 14—21; Pope-Hennessy J., The Santa 
Maria Maggiore Allarpiece, — , Burlington Magazine“, 
1952 (04), p. 31—32; Meiss M,, The Allered Program 
of the Santa Marla Maggiore Altarpiece, — Studien 
zur toscanischen Kunst. l'estehrift für L. H. Helden- 
reich, München, 1964, p. 109—190, Tripticul a fost 
datat în modurile cele mai arbitrare, A, Qertel — la 
1423; K, Clark gi R, Longhi — la 1425, iar G. Lind- 
berg — la 1420. Toate acestea oxeluzind participarea 
lui Masaccio, Datarea con mai exactă (1428) a [ost 
propusă de M, Salmi, la ea subserilnd U. Procacci si 
M. Meiss, În triptic se fac simțite ecouri ale artei lui 
Gentile da Fabriano care domina în acest timp la Roma. 


A 
Scanned with CamScanner 


425. Wickhoff F., Die Fresken der Katharinenkapelle in S, 
Clemente zu Rom, — „Zeitschrift für bildende Kunst“, 
1889 (24), p. 301—310; Beenken H., Masaccios und 
Masolinos Fresken von S. Clemente in Rom. — „Bel- 
vedere“, 1932 (11), p. 7—13; Váyer L., Masolino és 
Róma, Mecénás és művész a reneszánsz kezdetén, Buda- 
pest, 1962; Daniel A., Struclure de l'espace dans l'art 
de Masolino da Panicale. — ,L'informalion d'Histoire 
de l'Art“, 1967, p. 223—224; Vayer L., Hekonstruk[ia 
programmi fikla fresok Masolino da Panicale v bazilike 
San Clemente v Rime, — Vizantia. Iunie slaviane i 
Drevniaia Rus. Zapadnaia Evropa. Iskusstvo i kullura. 
Sbornik statei v cesti V.N. Lazareva, M., 1973, p. 
438—449. Vasari a atribuit frescele de la San Clemente 
lui Masaccio. Acum, în legătură cu datarea mai tir- 
zie a ciclului, participarea lui Masaccio cade. Cele 
mai puternice ecouri ale artei lui Masaccio se simt în 
„Răstignirea“ în care R. Longhi a fost inclinat să vadă 
„mîna lui (peisajul si figurile cAlàretilor). Ciclul fres- 
celor de la San Clemente a fost datat în chip diferit: 
și 1420 si 1422—1423, şi 1425 și 1436. El putea fi rea- 
lizat numai în urma frescelor din capela Brancacci și 
pină în anul 1431, cînd cardinalul Branda a încetat să 
mai fie protectorul lăcașului respectiv. La pagina 449 
a articolului menţionat mai sus al lui Veier L., este 
dată o bibliografie amănunțită a lucrărilor. Din păcate, 
frescele din San Clemente în care multe porţiuni sint 
pictate a secco au fost reimprospàtate si restaurate de 
nenumărate ori, ceea ce face dificilă aprecierea colo- 
ritului lor. lar Masolino a fost un colorist rafinat, 
asa eum o dovedesc frescele din Castiglione Olona, 
nerestaurate. 

426. Cf. Veier L., op. cit., p. 446—448. 

427. Salmi M., Gli affreschi nella Collegiata di Castiglione 
Olona — „Dedalo“, 1927 (8), p 227—244; Barili A., 
Castiglione Olona, Varese, 1928; Morassi A., Die Fresken 
des Masolino im Baptisterium von Castiglione Olona. — 
»Pantheon“, 1937 (19), p. 72—80; Toesca P., Maso- 
lino a Castilione Olona, Milano, 1946; Martini A., Ma- 
solino a Castiglione Olona, Milano, 1065; Eiko Wa- 
kayama M. L., „Novità“ di Masolino a Castiglione Olona, 
— „Arte Lombarda“, 1971 (10), p. 1—16; ld. Icono- 
grafia rilrattistica negli affreschi a Castiglione Olona, — 
Ibid. 1972 (17, 1), p. 83—87; Mode R., Masolino, 
Uccello and the Orsini „Uomini Famosi“, — »Burlington 
Magazine“, 1972 (114), p. 360—378. Antologia de lu- 
bos cen mai exigentă au dat-o R, Longhi (Fatti di 
Lr e E er LB OI M | 
136—137), : e 

428. Van Marle R., The Development of the Italian Schools 
of Painting, 9. 'The Hague, 1927, p. 207—314. 

429. Schmarsow A., Masacclo-Sludien; Mesnil J., Masaccio 
et la théorle de la perspective, — „Revue de l'Art Ancien 466 
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et Moderne“, 1914 (35), p. 145—156; Somaré B., Ma- 
saccio, Milano, 1924; Sehmarsow A., Neue Hellrüge zu 
Masolino und Masaccio, p. 145—157, Beenken H, 
Masaccio. — „Belvedere“, 1926 (9—10), p, 107—178: 
Mesnil J., Masaccio and the Antique, — „Burlington 
Magazine", 1020 (48), p. 91—98; Id,, Masaceto et les 
débuts de la Renatssance, La Haye, 1927; Id., Die 
Kunstlehre der Frilhren atssance tm Werke Masaccios,— 
„Vorträge der Bibliothek Wartburg, 1925—1026“, 
Leipzig—Berlin, 1928, p. 122—140; Schmarsow A., 
Masolino und Masaceto, Leipzig, 1928; Beenken H., 
Zum Werke des Masaccio, — „Zeitschrift für bildende 
Kunst“, 1929/30 (69), p. 112—119, 156—105; Stechow 
W., Zum  Masaceio-Masolino Problem, — Ibid., p. 
125—127; Pittaluga M., La critica e i valori romantici 
di Masaccio. — ,L'Arto", 1930 (33), p. 139—164; 
Lindberg H., To the Problem of Masolino and Masaccio; 
Salmi M., Masaccio, Roma, 1932 (o nouă ediţie dez- 
voltată a acestei importante monografii a apărut în 
anul 1947); Procacci U., Documenti e ricerche sopra Ma- 
saccio e la sua famiglia. — „Rivista d'Arte", 1932 (14), 
p. 489—503; 1935 (17), p. 91—111; Oertel R., Masac- 
cios Frühwerke, — ,Marburger Jahrbuch für Kunst- 
geschichte“, 1933 (7), p. 191—289; Mesnil J., Vues 
nouvelles sur l'art de Masaccio. — „Revue de l'Art 
Ancien et Moderne", 1932 (02), p. 145—162; Trenkler 
E., Beiirăge Masaccio-Forschung. — „Wiener Jahrbuch 
für Kunstgeschichte", 1932 (8), p. 7—16; Oertel R., 
Masaccio und die Geschichte der Freskolechnik. — „Jahr- 
buch der Preussischen Kunstsammlungen", 1934 (51), 
p. 229—240; Wasserman 6, Masaccio und Masolino 
Pittaluga M., Masaccio, Firenze, 1935; Longhi R., 
| Fatti di Masolino e di Masaccio, p. 145—191; Salm M., 
7 Civiltà fiorenliana del primo Rinascimento, Firenze, 
1943; Romanov N., Masaccio. — Ucennie zapiski 
MGU“, 1947 (126) p. 26—66; Steinbart K., Masaccio. 
Wien, 1048; Procacci U., Tuita la pittura di Masaccio 
Milano, 1951 (noile editii ale acestei monografii mici, 
dar consistente, au apărut în anii 1952, 1956 şi 1961); 
Id., Sulla cronologia delle opere di Masaccio e di Ma- 
solino tra il 1425 c il 1428, p. 3—55; Offner R., Light 
on Masaccio's Clasicism, — Studies in the History of 
Art dedicated to Willlam E. Sulda on his Eightieth 
Birthday, London, 1959, p. 00—73; Berti L., Masaccio 
1422, — „Commentarii“, 1901 (12), p. 84—107: 1d., 
Masacelo, University Pare and London, 1967; Id., 
L'opera completa di Masacelo, Milano, 1908; Fremantle 
T, Masaccio t l'antico, — „Critica d'Arte“, 1900 (34) 
p. 39—50; Polzer J., Masaccio and the Late Antique, — 
„Art Bulletin", 1971 (53), p. 30—40; Fremantle Bv, 
Some Documents concerning Masaccio and his Mother s 
Second Family. — „Burlington Magazine“, 1973 (115), 
p. 516—518, Literatura despre diferite opere este dată 
467 în locurile respective. 
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ovits M., Mariolto di Cristofano; un contributo 

ci iale “culturale di Masaccio giovane, — »Arte 

ilustrata“, 1969 (13—14), p. 4—13. Fresca Madona 

cu sf. Mihail, considerată de o serie de cercetători 

ca lucrare de tinereţe a lui Masaccio (Oratoriul Ma- 

donci delle Grazie, Montemarciano) este atribuită în 
mod convingător lui Francesco d’Antonio. 

431. D'Ancona P., La tavola di Masaccio ora nella R. Gal- 
leria di Belle Arti. — „Miscellanea d'Arte", Firenze, 
1903, p. 174—177; Baldini U., Restauri di dipinti 
fiorentini in occasione della mostra di quattro maestri 
del Rinascimento. — „Bollettino d'Arte", 1954 (39), 
p. 221—220; ld., Masaccio, — ,Enciclopedia Uni- 
versale dell'Arte", 8 cols. 866—678 (Aici sint anali- 
zate amănunţit diverse puncte de vedere asupra acestui 
tablou). O apreciere justă a tabloului a fost posibilă 
numai după restaurarea ei in anii 1953—1954. 

492, Offner R., op. cit., p. 73. Vezi, de asemenea, Fremantle 
R., Masaccio e l'antico, p. 39—41. 

433. Procacci U., L'incendio della chiesa del Carmine. — 
„Rivista d'Arte", 1932 (14), p. 142—232; Id., Ancora 
sull'incendto della chiesa del Carmine del. 1771. — Ibid., 
1953 (28), p. 199—205; Chiarini M., Una cilazione 
della „Sagra“ di Masaccio nel Ghirlandaio. — „Parago- 
ne“, 1962 (149), p. 53—55. 

434. Berti, Toesca E., Per la.„sagra“ di Masaccio. — „Arti 
figurative“, 1945 (1), p. 148—150; Gilbert C., Michel- 
angelo's Drawings afier Masaccio's „Sagra“. — Ga- 
zette des. Beaux-Arts“, 1948. (34), p. 389—404; Id., 
The Drawings Now Associated with Massaccio's Sagra. — 
„Storia dell’arte“, 1969 (3), p. 260—277; Berti L., 
Masaccio, ill, 43—47. a 

435. Vasari G., Jizneopisania..., I, p. 246—247. 

436. Poggi G., La tavola di Masaccio per il Carmine di Pisa. 
— „Miscellanea d'Arte“, p. 182—189; Suida W., L'Al- 
tare di Masaccio gia nel Carmine a Pisa. — ,L'Arte*, 
1906 (0), p. 125—127; Berenson B., La Madonna pi- 
sana di Masaccio. — ,Rassegna d'Arte*, 1908 (8), p. 
81—85; Borsook E., A Note on Masaccio in Pisa. — 
„Burlington Magazine", 1901 (103), p. 212—915; 
Schearman J., Masaccio's Pisa Allar-piece; An Alter- 
native Reconstruction, — „Burlington Magazine“, 1966 

, (108), p. 449—455. 

497. Vasari, G., Jizneopisania,.,, Y, p. 244. 

438. Hadeln D, von., Andrea di Giusto und das dritte Pre- 
Collenabile vom pisanischen Altarwerk des Masaccio, 
PT o al für Kunstwlssenschaft*, 1908 (1), p. 


439, Mesnil J., Per la storia della Cappella Brancacci. — 
„Rivista d'Arte", 1012 (8), p. 34 40; Brockhaus H., 
Die Brancacci-Kapelle in Florenz, — »Mitteilungen 
des Kunsthistorischen Institutes in Florenz“, 1930 (3), 
p. 160—182; Oertel R,, Masaccio und die Geschichte 468 
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447. 


449. 


der Freskotechnik. — „Jahrbuch der preussischen Kunst- 
sammlungen“, 1034 (51), p. 220—240; Salmi M., Ma- 
saccio. La Capella Brancacci a Firenze, 1—2, Milano, 
1948 (ediţia a 2-a a apărut în anul 1956); Hendry Ph., 
Masaccio: Frescoes in Florence, New York, 1956; Meller 
P., La Capella Brancacci. Problemi riltratistici e in- 
conografici, — „Acropoli“, 1961/62 (1), p. 186—227, 
273—312; Tolnay Ch., Note sur l'iconographie des fres- 
ques de la Chapelle Brancacci, — Studi in onore di 
Giusta Nicco Fasola, 2 („Arte Lombarda“, 10), Milano, 
1905, p. 60—74; Watkins L.B., Technical Observation 
on the Frescoes of the Brancacci Chapel, — „Mitteilun- 
gen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz", 1973 
(17), p. 65—74. 


. Problema momentului cînd au fost reluate lucrările 


Ja impodobirea cu fresce a capelei Brancacei, la fel 
ca si problema datării frescelor din registrul superior, 
rămîne deschisă. O serie de cercetări (ca, de pildă, 
A. Schmarsow, G. Lindberg, V. Baldini, R. Oertel, 
R. Longhi s.a.) datează frescele in anii '20 (incă dina- 
inte de plecarea lui Masolino in Ungaria, în septem- 
brie 1425). Alţi cercetători (M. Salmi) consideră că 
Masaccio a lucrat la fresce în absenţa lui Masolino, în 
anii 1426—1427. Aceste neconcordanfe n-au suficient 
temei intrucit ele nu sînt confirmate de nici un docu- 
ment şi nici de serioase elemente de analiză stilistică. 
Vezi nota 420. 

Meiss M., Masaccio and the Early Renaissance: the 
Circular Plan. — Studies in Wester Art. Acts of the 
Twentieth International Congress of the History of 
Art, 2, p. 123—126. 

Meller P., La Capella Brancacci. Problemi rittratistici 
iconografici.  . $ 

Cf. Berti L., Masaccio, p.. 154. 

Watkins L. B., op. cit., p. 3—4. 

Asa cum face I.E. Danilova în cartea ei Ilalianskaia 
monumentalnaia jivopis. Rannee Vozrojdenie (M., 1970, 
p. 101). În această carte, termenul „panou“ este folo- 
sit cu totul inadecvat pentru frescele lui Masaccio. 
Cf. Meiss M., Masaccio and the Early Renaissance: the 
Circular Plan. J, Polzer (Masaccio and the Late Antique, 
p. 36—40) consideră că acest tip de compoziție este 
înviurit de modelele picturii paleocrestine (de frescele 
din vechea bazilică Sf, Petru din Roma. Dar șederea 
i Ele la Roma rămine o problemă controver- 
sată, 

Cele patru figuri din dreapta ale grupului central nu 
au nimburi ca cele pietate deasupra capetelor apos- 
tolilor văzuţi In perspectivă, De aici se poate trage 
concluzia că ele sint „portrete“, 

Insistă în mod deosebit asupra acestui punct de vedere 


C Gamba și R, Longhi, cu care este de acord si M. 
Salmi, : 
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if. Pittaluga M., Masaccio, p. 147—119. A. Schmarsow, 

B. Berenson si M. Salmi il apreciază pe Masaccio ca 

colorist. 

450. E Masaccio und die Geschichte der l'reskotechnik, 

295, 

ABT. e Das Drei faltigketts Iresko in S. Marta Novella, 
— „Jahrbuch der K, Preussischen Kunstsammlungen“, 
1912 (34), p. 36—58; Mesnil J., La fresque de „la Tri- 
nité" à Santa Maria Novella, — „La Revue de l'Art 
Ancien et Moderne", 1913, p. 223—224; Tolnay Ch. 
de, Renaissance d'une fresque, — ,L'Oeil*, 1958 (1), 
34—41; Schlegel U., Observation on Masacclo's Trinity 
Fresco in Santa Maria Novella. — „Art Bulletin“, 1963 
(45), p. 19—93; Coolidge J., Further Observation on 
Masaccio's „Trinity“. — „Art Bulletin“, 1966 (48), 
p. 382—384; Mallory M., An Early Quattrocento Tri- 
nity. — „Art Bulletin“, 1966 (48), p. 85—89; Simson 
O, von., Über die Bedeutung von Masaccios Trinilăts 
fresco in S. Maria Novella, — ,Jahrbuch der Berliner 
Museen", 1966 (8), p. 119—158; Linnenkamp R., Zur 
Masaccios »Dreifaltigkeit" in Santa Maria Novella 
zu Florenz. — ,Pantheon“, 1967 (25), p. 126—127; 
Janson IL, Ground Plan and Elevation in Masaccio's 
Trinity Fresco. — Essays in the History of Art Pre- 
sented to Rudolf Wittkower, London, 1967, p. 83— 
88; Polzer J., The Anatomy of Masaceio's Holij Tri- 
nily. — ,Jajhrburch der Berliner Museen“, 1971 (13), 
p. 18—59; Dempsey Ch., Masaccio's »Trinitg*: Altar- 
piece or. Tomb? — ,Art Bulletin", 1972 (54), p. 279— 
281. 

452. Vezi literatura indicată în nota 424. 

453. Printre lucrările de acest fel trebuie menţionată Ma- 
donna pictată într-o manieră fină, prea firavă pentru 
Masaccio (Longhi R., Ricupero di un Masaccio. — 
„Paragone“, 1950 (5), p. 3—5); Madonna del Umilità 
din National Gallery din Washington, în bună parte 
repictată (Berenson B., Un nuovo Masaccio. — »De- 
dalo“, 1929 (10), p. 333—336); portretul de bărbat în 
profil din Muzeul Gardner din Boston (Procacci U., 
Tulla la pittura di Masaccio, tav. 85; probabil o imi- 
tafie a vreunui maestru florentin anonim după ,portre- 
tele“ lui Masaccio din capela Brancacci), Desco di parto 
— 0 lucrare mai veche din Muzeul Berlin-Dahlem 
(Procacci U., op. cit., tav. 88; nu este cert că această 
lucrare aparține maestrului florentin; K, Brandi o 
atribuie stenezului Domenico di Bartolo). 

484. Procacci U., Tutta la pittura di Masaccio, p. 35. 

455, Despre pictura gotică tirzie a Itallei, vezi volumele 
7—9 ale lucrării lui R, van Marle, învechite în multe 
privințe (Van. Marle R,, The Development of the Ita- 
lian Schools of Painting, The Hague, 1926—1927) si 
excelenta lucrare a lui P, Toesca (La pittura e la mi- 
niatura nella Lombardia dal piu antichi monumenti 
alla metà del Quattrocento, Milano, 1912; noua editie, 470 
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Torino, 1966) care nu și-a pierdut importanţa. O an- 
tologie a întregului material mai nou (cu bibliografie) 
se poate intilni în cartea semnatá de L. Castelfranchi 
Vegas, cercetătoare din şcoala lui HR. Longhi, care a 
făcut mult pentru studierea picturii gotice tirzii în 
Italia (ediţie germană: Castelfranchi Vegas L., Die 
internationale Golik tn Italien, Dresden, 1966), Vezi, 
de asemenea, două importante articole de O. Picht; 
Early Italian Nature Studies and the Early Calendar 
Landscape, — „Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes“, 1950 (13), p. 13—47; Id., Die Golik der 
Zeit um 1400 als gesamleuropüische Kunstsprache (Cata- 
logul expoziţiei „Europäische Kunst um 1400“, Wien, 
1962, p. 52—65). Multe observaţii subtile despre pic- 
tura gotică tirzie se află în lucrarea clasică a lui E. 
Panofsky, Early Netherlandisch Painting. Its Origin 
and Character, 1—2, Cambridge (Mass.), 1953. 
456. Schubring P., Cassoni. Truhen und Truhenbilder der 

italienischen  Friihrenaissance, Leipzig, 1915. — Nr. 

i 88—89; Longhi, R., Fatti di Masolino e di Masaccio, 

Á p. 187; Antal F., Florentine Painting and its Social 
Background, London, 1947, p. 363, sqq.; Castelfranchi 
Vegas L., op. cii., p. 61, Faf. 93. 

457. Schubering P., Cassoni,.., Nr. 256—200; LonghiR., 

Fatti di Masolino e di Masaccio, p. 186; Antal F., op.cit. 
p. 369—370; Castelfranchi Vegas L., op. cil., p. 60, 
Taf. 92, R. Longhi îl identifică pe Maestrul judecății 
lui Paris, cu Cecchino da Verona. Despre acesta, vezi: 
Zeri F., Cecchino da Verona. — „Paragone“, 1951 (17), j 


\ p. 29—32. 
458. Carazzocco Marzanti V., Stefano. da Zevio. — „Archivio 
storico Veronese“, 1886 (24), fasc. 72; Pomello A., 
Stefano da Zevio, Verona, 1899; Van Marle R., op. cit., 


7, p. 270—312; Degenhart B., Stefano da Verona: — 
Thieme-Becker, Künstler-Lexikon, 31, Leipzig, 1937, 
p. 526; Longhi R., Una Mostra a Verona. — „Approdo 
letterario", 1958 (4) p. 3 si sqq.; Mostre d'arte della 
ciltà di Verona; Da Allichiero a Pisanello, Catalogo 
a eura di L. Magagnato, Venezia, 1958, p. 37—50, tav. 
XXVI—XL, XLIB; Fiocco G., Diesgni di Stefano da 
Verona, — „Proporzioni“, 1950 (3), p. 56—64; Castel- 
franchi Vegas L., op, cil., p. 32, 176; Fruet J., Stefano 
da Verona el Stefano di Francia, — „Civiltà Manto- 
vana", 1071, p. 101—115, Stefano da Zevio este de- 
numirea înexactă a artistului, 

459. O bibliografie amănunțită pină în anul 1929 se găseşte 
Ja B, Molajoli (Bibliografia di Gentile da Fabriano, — 
„Rivista R, Istituto di Archeologia e Storia dell'Arte", 
1929 (3), p. 102 sqq. Vezi, de asemenea: Colasanti Au 
Gentile da Fabriano, Bergamo, 1909; Molajoli B., Gen- 
tile da Fabriano, Fabriano, 1927 (în anul 1934, a apă- 
rut ediția a 2-a a acestei lucrări); Serra L., Le origini 
artistiche di Gentile da Fabriano, — „Rassegna Mar- 

471 chigiana“, 1933 (11), p. 59 sqq.; Colasanti A., Le prime 
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c di Gentile da Fabriano, — Ibid., 1937 (12), p.180— 
NH "A L., L'arte nelle Marche, 2, Roma, 1934, p. 
224 si sqq,; Longhi R., l'attt di Masolino e di Masaccio, 
p. 189; Grassi L., Tulta la pittura di Gentile da Fabri- 
ano, Milano, 1053; Mostre d'arte della ciltà di Verona; 
Da Alttehtero a Pisanello, Catalogo a cura di L. Ma- 
gagnato, p. 75—80; Degenhart B. und Schmitt A,, 
Gentile da Fabriano in Rom und die Anfänge des Anti- 
kenstudiums, — „Münchner Jahrbuch der bildenden 
Kunst", 1900 (11), p. 59—151. 

460, Colasanti A., Gentile da Fabriano, p. 07—70. 

461. În galeria Academiei vieneze de artă se păstrează o 
veche copie după acest tablou. 

462. Sterling Ch., Un tableau inédit de Gentile da Fabriano. 

„Paragone“, 1958 (101), p. 26—33. 

Grassi L., Considerazioni intorno al ,, Polittico Quara- 

tesi“, — „Paragone“, 1951 (15), p. 23—30. 

464. Facius B., De viris illustribus, ed. Mehus, Firenze, 1745. 
Dintre lucrările lui Gentile da Fabriano este amintit 
portretul papei Martin V impreună cu zece cardinali 
1n palatul Laterano. 

465. Degenhart B. und Schmitt A., op. cit. 

466. O listă completă a lucrărilor lui Gentile da Fabriano 
vezi la: Berenson B., Italian Pictures of the Renaissance: 
Central Italian and North Italian Schools, Y, London 
1908, p. 164—105. 

467. Vasari G., Le Vile di Gentile da Fabriano è Pisanello, 
ed, A. Venturi, Firenze, 1896; Hill G. F., Pisanello, 
London, 1905 (în 1911 a apărut ediţia a 2-a); Bladego 
G., Pisanus Pictor. — „Atti del M. Istituto Veneto di 
Scienze, Lettere ed Arti“, 1907/08—1909/10 (67—69), 
1912/13 (72); Zoege von Manteuffel K., Die Gemülde 
und Zeichnungen des Antonio Pisano aus Verona, Halle, 
1909; Guittrey J., Les dessins de Pisanello et de son école 
conservés au Musée du Louvre, 1-4, Paris, 1911—1920; 
Hill G, F., Dessins de Pisanello, Paris — Bruxelles; 
1929; Richter G, M., Pisanello Studies. — „Burlington 
Magazine“, 1929 (55), p. 59—66, 128—139,; Hill G F 
A Corpus of Italian Medals of the Renaissance before 
Cellini, 1—2, London, 1930; Richter G. M., Pisanello 
Again, — „Burlington Magazine“, 1031 (58), p. 235— 
241;. Fischer O,, Planiscig L., Zwei Beitrăge zu Pisa- 
nello, — ,Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlun- 
Ben“, 1933 (54), p. 5—28; Venturi A Pisanello Roma 
1945) Degenhart B., Antonio Pisanello, Wien, 194t (tu 
1945, Ia Torino, a npărut ediția italiană); Brenzo iR 
Pisanello pittore, Firenze, 1952 (Ct Degenh rt B Di 
una publicazione su Pisanello e di altri Tatti Ar e 
Veneta", 1953 (7), p, 182—185 1054 (8) : 96 sure 
Dell'Acqua G. A., I grandi. maestri lel dise n 
Pisanello, Milano, 1952; Coletti L., Pisanello o: 
lano, 1963; Keller H., Düldhanerzeichnino, L Pisa. 
nellos, — Festschrift Kurt Bauch, Mi es rs 
1957, p. 129—152; Mostre d'arte delta cita di Berlin, 

i a città di Verona; 472 


463 


Scanned with CamScanner 


473 


472. 


Da Allichiero a Pisanello. Catalogo a cura di L. Ma- 
gagnato, p. 81—101; Drenzoni R., Rettifiche ai pro- 
blemi pisanciliani in occasione della mostra di Castel- 
vecchio, Verona, — „Emporium“, 1961 (133), p. 251— 
259; Sindona E., Pisanello, Milano, 1961; Hill G.F., 
Drawings by Pisanello, New York, 1905; Baxandall 
M., Guarino, Pisanello and Manuel Chrysoloras, — 

„Journal of the Warburg and Courtauld Institutes“, 
1965 (28), p. 183—204: Fossi Todorow M., I disegni 
del Pisanello c della sua cerchia Firenze, 1966; Schmitt 
A., Ein Musterblatt des Pisanello, — Festsehrift Ulrich 
Middeldori, p. 110—123; Pisanello alla corte dei Gon- 
zaga, Mantova, Palazzo Ducale, Catalogo della Mostra 
a cura di G. Paccagnini, con la collaborazione di M. 
Figlioli, Milano, 1972; Paccagnini G., Pisanello, Lon- 
don, 1973; Maiskaia M., Jipovis Pisanello i osobennosti 
razvitia Vozrojdenia v Severnoi Italii. — K)assiceskoe 
iskusstvo Zapada, M., 1973, p. 19—54. Lista completă 
a lucrărilor de pictură si a medaliilor lui Pisanello poate 
fi găsită la B. Berenson (Ilalian Pictures of the Renais- 
sance. Ceniral Italian and North Italian school, I, p. 348 
— 349). Literatura despre lucrările artistului luate sepa- 
rat este dată în locurile corespunzătoare. 

Wickhoff F., Der Saal des grassen Rathes zu Venedig in 
seinem alten Sehmucke, — „Repertorium für Kuist- 
wissenschaft", 1883 (6), p. 1—37. 

Salmi M., La „Divi Julii Caesaris effigies“ del Pisanello, 
— „Commentari“, 1957 (8), p. 91—95. 

În. castelul din Mantova se păstrează fragmente din 
picturile murale din a doua jumătate a secolului al 
XIV-lea, ce constau din frize cu steme si embleme si 
din cimpul ornamental de dedesubt (Pisanello alla corte 
dei Gonzaga..., fig. 1—6). Foarte importante pentru 
înţelegerea corectă a principiilor compoziționale ale 
irescelor și tablourilor lui Pisanello sint tapiscriile 
franceze contemporane cu el și care se păstrează astăzi 
în Palazzo Vescovile din Mantova (Ibid., fig. 16—17). 
Asemenea tapiserii si altele la fel cu cle, Pisanello a 
putut să vadă zilnic în orice castel ca si în Castello 
din Mantova, unde el își avea un apartament al său. 

Vezi: Catalogul expoziţiei „Da Altichiero a Pisanello* 
(p. 81—83). Aici este dată o culegere de diferite opinii 
despre aceste tablouri, a căror atribuire rămine pină 
astăzi discutabilă, Ele au fost atribuite şi lui Gentile 
da Fabriano, și tinărului Pisanello, si venetianului 
Niccolò di Pietro, și cehului Venceslav, si austriacului 
Teodorico d'Ivano d'Alemagna care a lucrat în anul 
1436 la Treviso, și venetlanului Michele Giambono, 
și așa-numitului „Maestro degli Innocenti“, 

O culegere u diferitelor opinii despre acest tablou, vezi 
în catalogul expoziţiei „Da Altichiero a Pisanello“ 
(p. 87—88), Majoritatea istoricilor de artă acceptă 
paternitatea lui Pisanello. B, Berenson în ultimii 
indici, pune la acest tablou semnul întrebării. Mina lui 
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Pisanello a fost recunoscută pentru prima dată, în 1908, 
de A. Venturi. L. Coletti si B. Degenhart îi atribuie 
tinărului Pisanello o scenă din viaţa sf. Eligiu din 
biserica Santa Catarina din Treviso, scenă ce se află 
într-o stare precară (Brenzoni R., Pisanello pillore, 
tav, XXII), Această atribuire nu pare suficient argu- 
mentată. Nu există temeiuri pentru a atribui penelului 
lui Pisanello nici tabloul din National Gallery din 
Londra (Sf. Ieronim) care are o semnătură autentică: 
Bonus Ferrarensis (Davies M., Nattonal Gallery Cata- 
logues, The Earlier Italian Schools, p. 73; catalogul ex- 
poziţiei „Da Altichiero a Pisanello“, p. 102). 

473. Brenzoni R., Niccolò de Rangonis de Brenzono e il suo 
Mausoleo di S, Fermo. — „Archivio Veneto (R. Depu- 
tazione di Storia Patria per le Venezie)“, 1932 (12) 
p. 242—270. 

474. Nanin P., Disegne di Varie dipinture a fresco che sono in 
Verona, Verona, 1864. 

475. Gollob H., Pisanellos Fresken im Lateran und der Codex 
Vallardi. — Studi in onore di Giusta Nicco Fasolo, 2, 
51—60. 

416. Cippola C., Ricerche storiche inlorno alla chiesq di S. 
Anastasia. — ,L'Arte", 1914 (17), p. 396—414; Degen- 
hart B., Zu Pisanellos Wandbild in S. Anastasia in 
Verona. — „Zeitschrift für Kunstwissenschaft* 1951 ($), 
p. 29—50; Mellini G. L., Problemi de archeologia pisa- 
nelliana. — „Critica d'Arte", 1961 (47), p. 53—56. 

477. Degenhart B., Das Wiener Bildnis Kaiser Sigismunde, 
ein Werk Pisanello. — „Jahrbuch der Kunsthistorischen 
Sammlungen in Wien", 1944 (13), p. 350—376; Rasmo 
N., Il Pisanello e il ritratto dell'imperatore Sigismondo 
a Vienna, — „Cultura Atesina“, 1955 (9), p. 11—16. 
N. Rasmo demonstrează în mod convingător, în artico- 
lul său, că această lucrare aparţine unui artist boem. 
Istoria întregii probleme este dezbătută în detaliu în 
Kunsthistorisches Museum, Wien: Katalog der Gemiilde- 
galerie, I, Wien, 1960, p. 91—92, 

478. Dintre ele face parte si Portretul de băr 
Rosso din Genova (Marcenaro C., apel Ana Palazzo 
nello ritrovato a Genova. — Studies in the Histor "ot 

4 y of 
Art dedicated to Wilhelm E. Suida, p. 73—80) şi Por- 
roe e a dintr-o colecţie particulară necunoscută 
(107, y joue del Pisanello, — »Paragone“, 1958 

419. Degenhart B,, Antonio Pisanello, p. 41—42; Brenzoni 
R., Pisanelle pitlore, p, 175—178; Degunhaet Brenzoni 
su — „Enciclopedia Universale dell'Arte“ 11, p. 

; Mostre d’arte della cillà di Verona; D i 
a Pisanello, Catalogo cca a: Da Altichiero 
nello, p. 153; Gf Reel p accagnini G., Pisa- 
des peintures du Loi 9. de, Description raisonnée 
wre, Paris, 1913, p. 104, 


480. În italiană ien r e numește epro“ — aluzie 
u 4 
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481. Degenhart B., Antonio Pisanello, p. 42; Brenzoni, R., 
Pisanello pittore, p. 172—173, 175; Mostre d'arte della 
città di Verona: Da Allichtero a Pisanello, Catalogo... 
p. 97; Paccagnini G., Pisanello, p. 157—158. 

482. Degenhart B., Ludovico II Gonzaga in einer Mintatur 
Pisanellos, — „Pantheon“, 1972 (30), p. 193—209; 
Pisanello alla corte dei Gonzaga... p. 108, fig. 62. B. De- 
genhart îi atribuie lui Pisanello si miniaturile. ,Histo- 
ria Augusta“ diu Biblioteca naţională din "Torino(Mss. 
E, III, 19), ceca ce nu mi se pare destul de convingă- 


tor, 
483. Paccagnini G., Il ritrovamento del Pisanello nel Palazzo 
Ducale di Mantova. — „Bollettino d’Arte“, 1067 (52), 


p. 17—19; Id., Il Pisanello ritrovato a Mantova. — 
„Commentari“, 1968 (19), p. 253—258; Amadel G., 
Il Pisanello a Mantova — „Civiltă Mantovana", 1969 
(17), p. 287—320; Paccagnini G., I! Palazzo Ducale a 
Mantova, ‘Torino, 1969, p. 22 sqq.; Id., Pisanello e il 
ciclo cavalleresco di Mantova, Milano, 1972 (editia en- 
glezà — Pisanello, Londra, 1973); Pisanello alla corte 

y dei Gonzaga, Mantova, Palazzo Ducale, Catalogo della 

d Mostra a cura di G. Paccagnini, con la collaborazione 
di M. Figlioli, Milano, 1972; Degenhart B., Pisanello 
in Mantua, „Pantheon“, 1973 (31), p. 364—411; Id., 
Pisanellos mantuaner Wandbilder. — ,Kunstchronik*, 
Id, 1973 (20), p. 09—78; Zanoli A., Sugli affreschi del 
Pisanello nel Palazzo Ducale di Mantova. — „Paragone“, 
1973 (277), p. 23—44. 

484. Paccagnini G., Pisanello, p. 243—244. 

485. Ibid., p. 21—35, 

486. Ibid., p. 34—35, nota 22. Sinonimele „mezzo fresco“ 
„fresco su secco“. Culoarea se dizolva in apă cu var. Re- 
zistenta pe care o avea „buon fresco“ era mai mare decit 
cea pe care o avea „mezzo fresco“ care se executa pe un 
grund uscat sau umezit. 

487. Davies M., National Gallery Catalogues: The Earlier 
Italian Schools, p. 343—344. 

488. Paccagnini G., Pisanello, p. 218—223. 

489. Davies M., op. cil., p. 342—343. 

490. Pücht O., The Limbourgs and Pisanello. — , Gazette des 
Beaux-Arts“, 1963 (62), p. 109—122. 

491. Acest punct de vedere este impártásit de A. Parronchi. 
Vezi: Paccagnini G., Pisanello, p. 247, nota 20, 

492, Castelnuovo E., Il significato del ritratto pittorico alla 
socielà, — „Storia d’Italia" 5 (2) Torino, 1973, p. 1050. 

493. Salmi M,, Riflessioni sul Pisanello medaglista, — „An- 
nali dell'Istituto Italiano del Numismatica“, 1057 (8), 
p. 23; Paccagnini G, Pisanello, p. 150, 

49%, Despre Alberti, in general, vezi, p. 39—48 si nota 89. 
Despre Alberti ca teoretician al artei, vezi: Leone Bat- 
tisla Alberti’s Kleinere Kunstheoretische Schriften, Ed. 
H. Janitschek, Wien, 1877 (în seria „Ilg-Eitelberger. 

475 Quellenschritten“, II); Venturi L,, Ragione e Dio nell' 
estetica di L, B, Alberti, — „L"Esame“, 1922 (1); Behn 
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i als Kunsiphilosoph, Strass- 

J., Leone PAM S re erspeklivische Verfahren 
burg, 1014) Panofeky Be Loi pipe ile. 1014/15 (36 
Leon Battista Albertis. — ,Kunstchronik", (26), 

— 510; Flemming W., Die Begriindug der modernen 
p. 004-518; 1 issenschaft durch Leon Battista 
Aesthetik und Kunstwissenschafl îi da 
Alberti, Berlin-Leipzig, 1916; Vesco G., Leon Battista 
Alberti e la critica d'arte sul princi pio del Rinascimento. 
“L'Arte”, 1919 (22), p. 57—71, 95—104, 136—148; 
Olschki L., op. cit., I, p. 31—58 (prima ediţie germană 
a apürut in 1919); Schlosser J. von, Die Kunstliteratur, 
Wien, 1924, p. 105—112; 133—139 (in anul 1956, a 
apărut ediţia a 3-a a acestei cărţi, cu un adaus de Otto 
Kurtz: Schlosser Magnino J., La letteratura artistica, 
Virenze-Wien); Siebenhuner H., Über den Kolorismus 
der Frührenaissance vornehmlich dargeslellt in dem Trat- 
tato della pittura des L. B. Alberti, Leipzig, 1935; 
Wolff G., Zu Leon Batlisla Alberti Perspektivlehre. — 
„Zeitschrift für Kunstgeschichte", 1936 (5), p. 47—54; 
lvins Jr. W. M., The Albertian Scheme. — „Bulletin of 
the Metropolitan Museum of Art“, 1936 (31), p. 278— 
280; Id., On the Rationalizalion of Sight, Wiht an Exa- 
minalion of Three Renaissance Texts on Perspective. — 
„Metropolitan Museum of Art Papers“, 1938 (8); Schlos- 
ser J., Xenia, Bari, 1938, p. 9—46; Gengaro M. L., 
Leon Ballisia Alberti: teorico e architelto del Rinasci- 
mento, Milano, 1939; Blunt A., Artistic Theory in Italy, 
1450—1600, Oxford, 1940, p. 1—22, Clark K., Leon 
Battista Alberti on Plantig. — „Proceedings of the Bri- 
tish Academy", 1944 (30), p. 283—302; Gilbert C. E., 
Antique Frameworks for Renaissance Art Theory: Alberti 
and Pino, — ,Marsyas", 1946 (3), p. 87—100; White J., 
Developments in Renaissance Perspective. — „Journal 
of the Warburg and Courtauld Institutes*, 1949 (12), 
p. 58—61; Grayson C., Studi su L. B. Alberti, II: Ap- 
punti sul testo „Della Pittura“, — „Renascimento“, 
1953 (4), p. 54—62; Zubov V., Léon Battista Alberti 
ct les auteurs du Moyen Age. — „Mediaeval and Renais- 
sance Studies“, 1958 (4), p. 245—266; Gombrich E. H., 
A Clasical Topos in the Introduction to Alberti's „Della 
Pittura“ — „Journal of the Warburg and Courtauld In- 
stitutes“, 1957 (20), p. 173; Bruschi A., Osservazioni 
sulla teoria architettonica rinascimentale nella formula- 
zione Albertiana. — Studi in onore di C. Nicco Fasola, 
2, p. 115—130; Parronchi A., Alberti piltore, — Studi 
su la „dolce prospettiva“, Milano, 1904, p. 437—407; 
Venturi L., Storia della critica d’arte, Torino, 1964, 
D. 100—104; Mühlmann H., Über den humanistischen 
alt i danken der Kunstheorie seit Alberti 
ML ür Kunstgeschichte", 1970 (33), p. 
eL BUM G, W, — recenzia la cartea lui 
Early Pereti altista Alberti, Universal Man of the 
tin 10 nce, Chicago-London, 1909 („Art Bulle- 
an» 1971 (53), p, 520—528). Ideile lui Alberti ficute 
cunoscute în cele două tratate, nu pot fi modernizate 476 
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496, 
497. 
498. 
499. 


| 500. 


în genul lui Croce, cum face L. Venturi, si nu trebuie 
nici teologizate cum vedem cá face J. Gadol şi C. West- 
fall, 
Textul latin al tratatului a fost publicat pentru intiia 
oară de către IT. Janltschek, Prima traducere in ita- 
lianà, a lui C. Bartoli a apărut în 1568. Prima tradu- 
cere în germană — în 1547, Tratatul „Despre statua“ 
a fost, fără îndoială, cunoscut în manuscris incă din 
secolul al XV-len. Există o excelentă traducere în limba 
rusă a lui A. C. Gabricevski In vol. 2 al lucrării „Zece 
cărți despre arhitectură“ a lui L. B. Alberti (M,, 1937, 
p. 11—23). După acensta am dat toate citatele. 
Ct. Seymour Jr, Ch., Sculpture in Italy, 1400 to 1500, p4. 
Schlosser J. von, Die Kunstliteratur, p. 110. 
Despre acest termen, vezi: Olschki L., op. cll., 1, p.48. 
Foarte caracteristic pentru Alberti este observafia sa 
potrivit căreia „relieful este mai ușor de găsit în lucrul 
la sculptură decît în lucrul la pictură“ (Tri knighio 
Jivopisi — Alberti L. B., Desial knig o zodcestve, 2, p.60. 
Prima ediţie a versiunii latinesti a Tratatului a apărut 
la Basel, in 1540. Traducerile italiene au fost tipărite 
la Veneţia (1547, 1568) şi la Florenţa (1568). Tratatul 
a fost cunoscut pe scară largă încă din secolul al XV-lea 
în nenumătate copii manuscrise. Ediţiile critice contem- 
porane sint: Alberti L. B., Della .piltura. Ed. critica a 
cura di L. Mallé. Firenze, 1950; Alberti L. B., On Pain- 
ling. Ed. J. R. Spencer, New Haven, 1956; Alberti L. 
B., On Painting and On Sculpture. The Latin Texts of 
De Pictura and De Statua, Ed. C. Grayson, London, 
1972. Toate citatele menţionate în continuare sint 
făcute după traducerea exactă a lui A. G. Gabricevski 
în 2 vol. „Desiat knig o zodcestve“ de L. B. Alberti 
(p. 25—63). 
Olschki L.; op. cit., I, p. 68. 
Hauser A., The Social History of Art, I, London, 1951, 
. 332. 
În ultimul timp, au apărut citeva lucrări importante 
care precizează concepțiile lui Alberti despre construc- 
fiile în perspectivă. Vezi: Parronchi A., Il ,punctum 
dolens“ della „costruzione legittima“. — „Paragone“, 
1962 (145), p. 58—72; Yd., La „costruzione legittima", 
e uguale alla „costruzione con punti di distanza", — »Ri- 
nascimento“, 1964 (15), p. 35—40; Grayson Gu L, B. 


Alberti's „Costruztone legittima" — „Italian Studies“, 
1964 (19), p. 14—28; Edgerton Jr, S., Alberti's Perspec- 
tive: a New Discovery and a New Evaluation. — « Art 


o] 8), p. 307—178. i 
A, hu „misure dell'occhio“ secondo il 
Ghiberti, — „Paragone“, 1901 (133), p. 18—48. 

În lucrarea „Zece cărți despre arhitectură" (ed. rusă, MIS 
2, p. 318), Alberti serie: „ȘI natura nu are altă grijă 
decit aceea ca opera el să fie absolut desăvirşită“. 

Ibid., p. 181. t 

Ibid., p. 318. 
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508. Blunt A., Artistic Theory in Italy, 1450— 1600, p, 
21—22. 4 

5 cviirdigkeilen des florentinischen | Bildhauers 

A Toma HUI. Ed. J. von Schlosser, Berlin, 1920; 
Castiglioni A., Il trattato dell’altica di Lorenzo Ghiberti, 
has „Rivista di storia critica delle scienze mediche e na- 
turale“, 12, Siena, 1021; Olgki L., op. cil, 1, p. 58— 
71. Schlosser J., Die kunstltteratur, p. 87—91; Sinibaldi 
G., Come Lorenzo Ghiberti sentisse Giotlo e Ambrogio 
Lorenzetti. — ,L’Arte“, 1928 (31), p. 80—82; Does- 
schate G. ten. Over de bronnen van de 3 — de Commen- 
taar van Lorenzo Ghiberti. — „Tijdschrift voor Ge- 
schiedenis“, Groningen, 1932; Id., De deerde commentaar 
von Lorenzo Ghiberti in verband met middeleenwsche 
oplick, Utrecht, 1940; Schlosser J. von, Leben und 
Meinungen des florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, 
Basel, 1941; Salmi M., Lorenzo Ghiberti e la pittura. — 
Scritti di storia dell'arte in onore di Lionello Venturi, 
I, Roma, 1956, p. 223—237; White J., The Birth and 
Rebirth of Pictorial Space, London, 1957, p. 160—164; 
Venturi L., Storia della critica d'arte, p. 98—100. Prima 
ediţie critică de ţinută a „Commentarii-lor“ aparţine 
învățatului vienez J. von Schlosser. Vezi: Lorenzo 
Ghiberlis Denkwiirdigkeiten (I Commentarii) Ed. J. von 
Schlosser, 1—2, Berlin, 1912. Vezi, de asemenea: 
Ghiberti L., I Commentarii, A cura di O. Morisoni, 
Napoli, 1947. În limba rusă, a doua parte a „Comen- 
tarii-lor“, a apărut în traducerea lui A. A. Guber (M., 
1938). 

510. Lorenzo Ghiberti Denkwürdigkeiten (I. Commentarii) 1, 


p. 5. 

511. Ghiberti L., Commentarii, p. 17. 

512. Ibid., p. 21. 

513. Cf. Ginori-Conti P., Un libro di ricordi e di spese di 
Lorenzo e Vittorio Ghiberti (1441—1492) — „Rivista 
d'Arte", 1938 (20) p. 291—303; Krautheimer R., 
Ghibertiana, — „Burlington Magazine“, 1937 (71), p. 
79—80. Despre ,Zibaldone" (caietul de note) al nepotu- 
lui lui Ghiberti-Buonaccorso Ghiberti :(1451—1516), 
vezi Schlosser Magnino J., La letteratura artistica, 
Firenze — Wien, 1956, p. 106; Scaglia G., Studies in the 
Zibaldone of Buonaccorso Ghiberti (Diss.) New York; 
Pi irta of Brunelleschi's Mechanical Inventions 
or the Construction of the Cupola, — »M as“ 

(10), p. 45—08, 73, d e cur aus 

514, Ghiberti L., Commentarii, p, 514, 

515. Olschki L,, op, cil, I, p. 65. 

516, Ibid,, p. 59—60, 

517. Baxanda]l M., Giotto and ihe Orators, Humanist Observers 
of Patnling in Italy and the Discovery of Pictorial Com- 
position, 1350 — 1450, Oxford, 1971. 

518. Salvini R,, Gli umanisti e la critica d'arte, — „Commen- 
tari“, 1971 (22), p, 156—103 P 

519. Ibid., p. 161—162, 
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După realizările: obţinute de Brunelleschi, Donatello, Quercia si 
Masaccio, căile dezvoltării artei renascentiste au fast larg 
deschise, Acești artiști au fost primii care au elaborat ur 
sistem plastic ale cărui principii de bază au rămas neschim- 
bate -pînă în momentul cind au inceput să se afirme orni- 
tectura vremii noastre si abstractionismul. În aceasta constă 
imensa lor importanţă istorică, ce depășește cu mult cadrul 
culturii artistice renascentiste, 


VIKTOR LAZ/.REV 
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